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Abstrakt:

Diplomové prace ma za cil sezndmit ctenafe s fotografii a zejména manipulacemi
fotografického obrazu, jakozto fenoménu soucasné doby. K fotografii a manipulacim je
nahliZzeno z historického hlediska, ale 1 hlediska teorie fotografie a etiky. Prace je zaméfena na
vztah ¢loveka a obrazu, na to, jak jsou fotografie vniméany a jakou maji moc divaka ovlivnit.
K tomuto cili je pfistupovano skrze fotografie Zurnalistické a reklamni, nebot’ jsou jednak
produktem profesionaltl, ale také jsme s nimi v kazdodennim kontaktu. V praktické ¢asti prace
jsou fotografie, u kterych je manipulace prokazatelna, kategorizovany na zakladé funkéni

vizualni gramatiky a nasledné vybrané fotografie vystaveny sémiotické analyze.

Kli¢ova slova: fotografie, digitalni fotografie, reklamni fotografie, zpravodajska fotografie,
manipulace, upraveny obraz, manipulovana fotografie, technické obrazy, sémiotika, funkéni

vizualni gramatika, sémiotické analyza

Abstract:

The diploma thesis aims to introduce a photography, and especially photomanipulations,
as the phenomena of the present time. It shows the photography and photomanipulations from
the historical point of view, as it does through the theory of photography and ethics. The thesis
is focused on the relationship of human and the image and also on how the photography is
perceived and how it is powerful in the means of affect the people. It is shown through the news
and advertisement photography, as it is work of professionals and as it is part of our everyday
life. The proven altered images are categorised and semiotically analysed in the practical part

of the thesis.

Keywords: photography, digital photography, advert photo, news photo, manipulation, altered
image, photomanipulation, technical images, semiotics, functional visual grammar, semiotic

analysis
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Uvod

Hlavnim tématem této diplomové prace je manipulovana fotografie v zurnalistické a
reklamni fotografii, pficemz k ni bude piistupovano z hlediska typologii manipulaci, specifik
zéanru a etiky. Pozornost bude vénovéana zejména digitalni fotografii, ktera zanrové spadéa do
oblasti zurnalistické a reklamni fotografie, nebot’ se jedna o zanry, se kterymi je mozno se bézné
setkat a spolu s fotografiemi osobnimi, sdilenymi na socialnich sitich, tvoii vétsinu fotografii,
s nimiz jsme v kazdodennim kontaktu. V ramci reklamni fotografie bude zahrnuta i fotografie
madni, kterd stoji na pomezi samostatného zanru a subzanru reklamni fotografie. Mzeme se
s ni setkat jako se samostatnym Zanrem, ale béznému konzumentovi médii bude povédomé;jsi
pravé z reklam na médni produkty, jako jsou kosmetika, obuv ¢i obleceni. Tyto Zanry byly
zvoleny na zéklad€ toho, Ze jsou tvofeny profesiondly a veskeré zasahy do nich jsou tak
zamérné a maji urcity cil. Pravé moznym zasahiim do obrazu a tomu, jaky maji potencial

ovlivnit ¢tenare, je vénovana vétSina prace a nasledny vyzkum.

Fotografie jako médium bude v praci nejdiive definovana na zakladé jejich specifickych
vlastnosti a poté bude ptedstavena z historického hlediska, coz ma své opodstatnéni i vzhledem
k tématu manipulaci, nebot’, jak uvadi ve své praci Batchen (2004), historie fotografie je historii
manipulaci. Fotografie tak bude pfedstavena od svého vzniku v prvni poloviné 19. stoleti, ptes
obdobi zlaté éry ve 30. letech 20. stoleti, az po digitalizaci v 70. letech. Nasledn¢ bude nastinén
1 vyvoj manipulaci ve stejném obdobi. Tyto dvé kapitoly by mély ¢tenafi ukazat, ze manipulace
neni vydobytkem soucasné spolecnosti, ale vyviji se stejné jako fotografie, a fada technik ndm
znamych z grafickych editorti typu Photoshop byla ,,vynalezena® jiz na Gsvitu fotografie v 19.
stoleti s tim rozdilem, ze byly provadény fyzicky, nikoliv digitalné. Stejné tak je snahou ukazat,
kde se v lidech vyvinulo pfesvédCeni o pravdivosti a realisti¢nosti fotografie, a pro¢ toto
predporozuméni ve fotografickém diskurzu ztstava do dneSnich dnt, ackoliv dnes jiz fotografie

vznikaji jinak a manipulovani s nimi je zdsadn¢ jednodussi.

Fotografie bude déle zkoumana z hlediska teorie fotografie, pficemz budou rozebrany
pojmy jako technické obrazy, smrt fotografie, kyberfotografie a reprofotografie. Zejména
Flusserova (1994) teorie technickych obrazl bude dulezitd pro pochopeni toho, jak se méni
vyznam obrazii v historii, a zejména po vynalezeni pfistrojii, které vytvoii obraz za ¢lovéka.
Tato teorie, ackoliv pfichazi v pred-digitalni éfe, je v soucasnosti aktudlngjsi vice nez kdy dfiv,
pfesto, Ze vyzaduje urCité aktualizace. Vyznamim bude vénovana samostatnd kapitola o

sémiotice, ve které je odkazovano zejména na dila Rolanda Barthese, a kapitola o zrakovém



vnimani, kde bude vénovana pozornost prvkiim, které ndm umoznuji vidét na dvourozmérné

plose domnély trojrozmérny obraz.

Dalsi kapitola teoretické ¢asti prace bude vénovana manipulacim fotografie, a bude
nabidnuta i revize typologie téchto manipulaci. V této ¢asti budou jednotlivé manipulace
rozdéleny do kategorii a detailn¢ popsany. Pravé revize typologii manipulaci je hlavnim cilem
teoretické cCasti této prace. Budou také analyzovany jednotlivé zanry, tedy zurnalisticka,
reklamni a moédni fotografie, u kterych budou popsany subzanry, se kterymi se setkavame a

jejich specifika. Na zavér budou shrnuta eticka pravidla tykajici se téchto zanrt.

Vsechny kapitoly teoretické casti budou mit za cil pfipravit pidu pro nasledujici
vyzkum. Hlavnim cilem vyzkumu bude uzitim metody funkéni vizudlni gramatiky
kategorizovat prokazané manipulace vybranych zanri a zjistit tak, jaké manipulace jsou
nejcastéjsi. Kategorizace touto metodou by mohla také poukazat na urcité rysy, jednak
spole¢né, jednak rozdilné, napti¢ Zanry. Otazkou bude také, zda Zurnalistick4 fotografie reaguje
na trendy vramci reklamni nebo modni fotografie. Zde bude vychazeno z Wheelerovy
(2002) teze, ze fotozurnalistika musi reagovat na trendy, aby si udrzela ¢tenafe a naplnila jeho
o¢ekavani, pti¢emz ¢tenar je ovlivnén znalosti jinych médii (filmu, grafického softwaru apod.).
Reklamni a médni fotogratie budou chapéany jako potencidlni zdroj inspirace fotoZurnalistiky,
zejména proto, Ze maji volnéjsi pravidla, co se Gprav obrazu tyce, navic maji ¢asto zurnalistické
fotografii fyzicky blizko, nebot” také byvaji obsahem novin a magazinti. Fotografie, zvolené
jako vzorky typil vzeslych z funkéni vizualni gramatiky, budou vystaveny sémiotické analyze,

ktera by méla jesté uptesnit vysledky zkoumani.



1 Fotografie

vvvvvv

témet kazdy. I kdybychom nechtéli, nekolik fotografii za den urcité uvidime. Setkavame se
s nimi na socidlnich sitich, na internetu obecné¢, at’ uz ve formé reklamy, ktera na nés vyskakuje,
¢i jako obsah zpravodajstvi. Fotografie jsou také obsahem vsSech e-shopt, kde se nas snazi
piesvédcit o koupi. Fotografie plni v naSich Zivotech rtizné funkce. Dokumentuji néas zivot, kdy
rodinné fotografie byvaji nejcennéjSimi artefakty, které schraniujeme v albech, a které v nas i
po letech vzbuzuji silné¢ emoce. Oslavy, svatby, vylety — nic z toho se neobejde bez fotografie.
Fotografie plni také funkci estetickou, kdy jsme schopni minuty a ne-li hodiny obdivovat obraz
krajiny, ktery pisobi aZ kouzelné. Svétlo jakoby z jiného svéta, linie, opakujici se tvary a
celkova kompozice vytvarejici zdani hloubky, nas vtahuji takovym zpiisobem, ze si piipadame,
jako bychom po zvinénych polich Toskanska, ¢i drsné krajin¢ Islandu sami kraceli. Dokazeme
obdivovat jemné rysy portrétované osoby, zvyraznéné stiny, pfiCemz v o€ich vidime jiskru,
kteréa casto malifim utekla. Fotografie nas také informuji o tom, co bylo, jsou pro nas ditkazem
dob minulych, kterému se na rozdil od malby da véfit, nebo alespoii jsme nauceni mu véfit.
Z fotografii se dozviddme o udalostech z naseho okoli i ze svéta, dozvidame se, jak vypadaji
lidé ve svéte, jak vypadaji rostliny a Zivocichové, které bychom jinak vidét nemohli. Fotografie
nam umoznuje vidét vesmir, daleké galaxie, které ziistavaji lidskému oku skryty. Pomoci
fotografie je ndm nabizeno zbozi, ale i sluzby v nejriznéjSich podobach. Vyuziti najde
fotografie 1 v rukou policie ¢i armady. V dne$ni dob¢, kdy foti témét kazdy a fotografovani
nebylo nikdy dfive tak rozsifené, se vSak také dozvidame, co mél nas§ znamy, které¢ho jsme 5
let nevidéli, na snidani, ob&d i veceti. Jsme zavaleni stovkami fotografii, které ndm nic nedaji
a o které¢ nemame zajem. Léta stard fotografie pak dokdze znicit kariéru i1 povést. Fotografie

hraje dilezitou roli, je vnimana pozitivné, ale ma i své stinné stranky.

Zatimco se zd4, Ze fotografie roste a buji Zivotem, podle nékterych teoretiki Zijeme v dobé,
kdy umira. Stejn¢ tak, jako je fotografie dostupnd, jsou dostupné i1 prostiedky pro jeji
manipulaci a necvicené oko jen t€Zko dokaze rozeznat skutecnost od fikce, a 1 to cvi¢ené bude
mit problém. Mame tendenci se na fotografie divat stejnou optikou — ,fotografie jako
fotografie* — a jsme nauceni fotografii véfit, piestoze fotografie vyfocena strycem a uloZena
v rodinném albu neni stejnd, jako fotografie na billboardu vytvofend profesiondlem, nebo
fotografie v novinach. Jen tézko si uvédomujeme, jak jednoduché je osalit oko, jak snadné je
upravit scénu jesté pfed pofizenim fotografie, a jak Uipln€ nejjednodussi je vSe vyretuSovat a

zmeénit na pocitaci, v pohodli domova.



1.1 Definice pojmu fotografie

Fotografie jako pojem je velmi Siroky. Fotografii mizeme definovat jako zpusob
zobrazovani objekti pusobenim svétla na fotografickou citlivou vrstvu prostfednictvim
fotografického pftistroje (Osvaldova, Halada 2002: 64). Je to tedy proces, ale zaroven vSak mtize
pojem fotografie oznaCovat i vysledek tohoto procesu, tedy vysledny snimek (Osvaldova,
Halada 2002: 65) — fotograficky obraz, a to bez ohledu na to, zda je ve fyzické form¢ nebo ve

formé¢ digitalniho obrazu. V této praci bude fotografie chapana dvéma zpiisoby:

A) Bude brana zejména jako médium, tedy pokud bude psano o fotografii, bude se tim myslet

vysledny snimek,

B) V tad¢ pfipadil, zejména v ptipadé zanri, se fotografii (Zurnalistickd fotografie, modni

fotografie apod.) bude rozumét cely zanr.

1.1.1 Definice fotografie jako média
Jako kazdé médium ma i fotografie fadu vlastnosti, které ji definuji. Mezi tyto vlastnosti

ptipisované fotografii patii:

e Ohrani¢enost

e Dvojrozmérnost

e Neomezena reprodukovatelnost
e Perspektivnost

e Realismus

e Mechani¢nost

e Dokumentarnost

e Transparentnost

Ohranicenost fotografie souvisi jednak s jejim fyzickym ramem, ktery je zavisly na pouZité
technice (velikost a pomér stran policka filmu/Cipu), a jednak s casovym ramem — tedy dobou,
kdy je film/Cip vystaven plisobeni svétla (rychlost zavérky). Fotografie tak zobrazuje pouze

vysek pfedobjektivové reality v ur¢itém case.
Dvojrozmérnost je dana pievedenim reality na dvojrozmérnou plochu — display na aparatu,
monitor pocitace nebo list papiru.

vvvvvv

nese. Zadné jiné médium své doby (v poéatcich fotografie) nedokazalo reprodukovat bezvadné

kopie a v takovém mnoZstvi. Diky tomu tak mohla velka ¢ast lidi zijicich daleko od sebe vidét



obraz vzdalené krajiny apod. Jednak pravé diky moznosti snadné reprodukce se v pocatcich
fotografie ujala metoda negativ-pozitivu, ktera pretrvala v podstaté az do soucasnosti
(samoziejmé s fadou vylepSeni). S nastupem digitalni fotografie se reprodukovatelnost jesté

usnadnuje a zrychluje, nebot’ k jeji reprodukci neni potieba zadny fyzicky nosic.

Perspektivu znaji Evropané jiz od dob renesance — diky dodrzeni zakont perspektivy lze
zobrazit prostor, a vede tak k vy$si mife realistického zobrazeni. Prave perspektiva vyrovnava
rozdily v okolnostech a umoziuje nam Iépe Cist fotografii (perspektiva umoznuje prevést
vidénou pred-objektivovou realitu na dvojrozmérnou plochu) (Goodman 2007: 18-19).
Dulezité je také zminit, Ze perspektiva tak, jak ji zndme dnes, je vydobytkem zépadni civilizace
a jejimu ¢teni se musime naucit. Goodman (2007) také upozoriiuje na nastaveni fotoaparata tak,
aby poruSovaly pravidla optické geometrie. Toto tvrzeni Goodman (tamtéz: 23) ptredvadi na
ptikladu zobrazeni koleji a telegrafnich sloupt: ,,Podle pravidel zobrazovani se Zeleznicni
koleje, jez vedou smerem od oka, kresli sbihave, ale telegrafni sloupy (¢i narozi) vedouci od
oka vzhiiru kreslime rovnobézné. Podle ,zakoni geometrie ‘ by se i sloupy mély kreslit sbihave.
Nakresli-li se vSak takto, vypadaji stejné nespravné jako koleje nakreslené rovnobézne. A tak
madme fotoaparaty s naklanéci zadni stenou a vyklapécim objektivem, coz oboji slouzi k
., wrovnavani svislic* — tak, aby nam vertikalni rovnobézky na fotografii vysly rovnobézné. O

to, aby nam obdobné vysly i koleje, se ovSem nesnazime.*

Realismus nesouvisi s mnozstvim informaci ¢i mirou podobnosti, ale je podle Goodmana
(2007: 41): ,relativnim, urcenym systemem zobrazeni, ktery je pro danou kulturu ¢i osobu v

dané dobé standardni“. Fotografie tak ptedstavuje nejvyssi miru realistického zobrazeni.

Mechanic¢nost fotografie souvisi sjejim vznikem, tedy s uzitim mechanického aparatu
k pofizeni snimku. Pravé tato mechani¢nost nahrazuje c¢lovéka — odebira z fotografie
subjektivni stranku. UZ perspektiva a pomucky k jejimu dosazeni v ramci malifstvi maji
mechanickou povahu. Pravé mechani¢nost a perspektiva vedou k nazoriim, Ze fotografie je

realisticka a objektivni (Andél 2012: 17-42).

Dokumentarni hodnota fotografie spoc¢ivd ve schopnosti fotografie fixovat ¢as, v jeji
indexikalni povaze a v jeji vdzanosti na specifické misto a ¢as, a mize tak slouZit jako doklad

udalosti, svédectvi ¢i diikaz (And¢€l 2012: 158).

Transparentnost fotografie je zakladnim principem fotografického diskurzu. Transparentnost
tedy znamena to, Ze fotografii vniméame jako obraz reality a divame se ,,skrze* ni. To, co vidime

na fotografii, se ndm zda stejné jako v realit¢.



Fotografii tedy mzeme na zdklad¢ téchto vlastnosti komplexné definovat jako:
Ohranic¢eny, dvojrozmérny, neomezené reprodukovatelny obraz s ptivodem v mechanickém
aparatu, ktery s dodrzenim pravidel perspektivy v nejvyssi mife realisticky zobrazuje
skute¢nost odehravajici se na specifickém misté ve specifickém Case takovym zptsobem, ze je

obecn¢ vnimana jako obraz reality.

1.1.2 Analogova x digitalni fotografie z technického hlediska
Podle zptsobu, jakym je obraz v aparatu zaznamenan, mizeme fotografii rozd¢€lit na

analogovou a digitalni.

Analogova fotografie pracuje na principu negativ-pozitiv. Uvniti aparatu je umisténa role
svétlocitlivého materidlu/filmu, jehoz chemickd slozka po vystaveni uUCinkim svétla
zaznamenava to, co je pred aparatem. Pravé u tohoto druhu fotografie (ale stejné tak u starSich
metod, jako je daguerotypie) se mluvi o ,,malovani ptirody ptirodou®, ¢imz se mini, ze cely
proces pofizeni fotografie je zavisly na chemickych reakcich (svétlo odrazené od objektu
dopada na svétlo-citlivou vrstvu filmu, kde reakci dochazi ke vzniku obrazu — pfiroda tak
»maluje sebe sama* a aparat je pouze prostiednikem tohoto procesu). Po potizeni fotografie —
negativu je nutné tento negativ v postprocesu pievést na pozitiv — tedy fotograficky obraz.

Proces je opét zalozen na chemickych reakcich raznych roztokd.

Digitalni fotografie pracuje podobnym zpiisobem jako analogova. Po otevieni zavérky pronika
svétlo do apardtu, nicméné nedopadd na film, ale na Cip. Informace z ¢ipu jsou ihned
zpracovany softwarem a jsou pievedeny na obraz, alesponi co se nahledu na obrazovce aparatu
ty¢e. U digitalnich zafizeni mtize uzivatel zvolit mezi ukladanim do formatu .jpg — tedy
obrazovym formatem, ktery je bez potfeby dalSich Gprav mozné zobrazit na v podstaté
jakémkoli zatizeni, nebo do formatu RAW — ktery ptedstavuje digitalni verzi negativu, a pred

jeho zobrazenim, je nutné ho ,,vyvolat* pomoci specializovaného softwaru.

Ackoliv z teoretického hlediska jsou analogova a digitalni fotografie naprosto rozdilné (o
tom nize), proces potiebny k zhotoveni fotografie je téméf shodny, pokud hovotime o pofizeni
digitalni fotografie do formatu RAW. Temnou komoru nahrazuje software a veskeré materialni
nosi¢e obrazu jsou nahrazeny kodem. Dochazi tak ke zna¢nému zrychleni a zaroven
zjednodusSeni prace na fotografii. S tim ovSem souvisi i zrychleni a usnadnéni manipulact,

kterym bude vénovana pozornost nize v textu.



1.2 Strucna historie a poéatky divéry v objektivitu a vérohodnost fotografie

1.2.1 Vynalez fotografie

Prvni fotografie vznikaji ve 20. letech 19. stoleti, kdy se fad¢ autorti, nezavisle na sob¢,
podarilo tispésné zachytit obraz reality pomoci mechanického aparatu. Vynalez fotografie vSak
nebyl ndhodou. Jiz Aristoteles popisuje ve 4. stoleti pt. n. 1. jev, kdy skrze maly otvor pronika
svétlo a na protilehlé stén¢ zobrazuje obraceny obraz toho, co je za otvorem. Tomuto jevu se
pozdéji vénuji dalsi myslitelé, mezi n€z patii i Leonardo da Vinci, ktery zafizeni fungujicimu
na zékladé¢ tohoto jevu dava nazev camera obscura (,,temnd komora®), a svymi praktickymi
pokusy odvozuje vztah oka a perspektivy. Ve stejném obdobi Leon Battista Alberti vynalezl
tzv. prisekovy zavoj, tedy jakési zatizeni, které pomahalo sestrojit perspektivni zobrazeni. Do
malifstvi se tak dostava perspektiva, kterd hraje vyznamnou roli pii cesté k vynalezu fotografie.
Camera obscura vede k racionalizaci a mechanizaci zobrazovani. Velkou roli pozd¢ji sehravaji
zmény ve spoleCnosti souvisejici s po¢inajici pramyslovou revoluci — vznik novych tiid a
rostouci standardizace, mechanizace a racionalizace. Primysl, reagujici na zmény, poptava
reprodukovatelné obrazy, vefejnost zase obrazové informace. Dohromady tak vznika velké
poptavka po v t€¢ dob¢ jesté neexistujici fotografii. Zaméry vynalezci fotografie jsou spjaty
s rozvojem zobrazovacich pfistroji a pomticek, reprodukénich technik apod. (napi. diorama,
panorama a litografie!). Ve 20. letech 19. stoleti tak vznikd fada metod, jak fotografie
dosahnout. Niepce pfichazi s tzv. heliografii a jde v podstaté o jeho pokus zdokonalit litografii.
Dagguerreo metoda pak vychézi z jeho snahy zdokonalit iluzivni plisobeni obrazu. Talbotova
metoda negativ-pozitiv, ktera se pozdé&ji stala vychodiskem vyvoje fotografie, vychazela z jeho

zajmu o uméni, perspektivu, mechanizaci obrazu a jeho reprodukovatelnost (And¢l 2012: 51).

Vynalez fotografie v lidech vyvolal udiv a ptekvapeni. Jak uvadi Jaroslav Andé¢l (2012:
51):,,0bdiv fotografické iluze obsahoval novy prvek, ktery chybi ve starsich ocenénich iluzivni
malby zaznamenanych jiz antickymi ¢i pozdéjsimi, zejména renesancnimu, spisovateli. Timto
novym prvkem bylo presvédceni, Ze fotografie nepredvadéji pouze presvedcivé zdani ¢i dojem
prirody, ale prirodu samotnou, Ze nova zobrazovaci technika produkuje obrazy, které priroda
podava sama o sobé.* Hned na pocatku fotografie tedy vznikéd divéra v pravost, objektivnost a

autenti¢nost fotografie, ktera je pozorovatelna az do soucasnosti.

! Diordma je scéna s obrazem ¢&i obrazy a dal§imi prvky, ktera se snazi navodit dojem skuteénosti; panorama
oznacuje Sirokouhlé reprezentace obrazu; litografie je nejstar§im zpisobem reprodukce obrazu, tzv. kamenotisk.
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1.2.2 Fotografie v 19. stoleti

Nejrychleji se fotografie rozvijela na poli portrétu, krajinarské fotografie a reprodukce
umeéleckych dél. Diky dostupnosti ptestaly byt portréty vysadou nejvyssich spolecenskych tiid
a fotografick¢ zobrazeni odpovidalo novodobému principu rovnosti, nebot zobrazovalo
vSechny osoby a predméty stejnym zpiisobem (v porovnani s tradi¢nimi prostiedky).
Krajinafska fotografie umoznovala vidét vzdalend mista vérohodné, a lidé se tak mohli
seznamit s pfirodnimi pamétihodnostmi ¢i stavebnimi pamatkami. Fotografie tak zacala tvofit
novy obraz svéta. Fotograficka reprodukce uméleckych dél vedla k rozvoji reprodukovatelnosti

a ovlivnila tak nejen vkus, ale vedla k proménam postaveni uméleckého dila (And¢€l 2012: 66).

Fotografie se diky svym vlastnostem brzy po svém vynalezeni rozsifuje do riznych
odvétvi lidské ¢innosti. Stava se nepostradatelnou naptiklad ve véd€, mimo to se zacina rozvijet
dokumentérni fotografie, nebot’ je fotografie fyzicky vazéna na specifickou chvili a misto, a jeji
indexikalni povaha (viz nize) z ni €ini druh obrazového dokladu, historického dokumentu,
veérohodného svédectvi, ¢i dikazu (And¢€l 2012: 158). ,,Tim, ze fotografie fixuje urcity okamzik,
vymezuje cas pred a po ném, a tato schopnost je podstatou udalosti. ProtoZe historicky cas je
vytvaren uddlostmi, je mozné Fici, Ze fotografie se specifickym zpiisobem podili na jeho
spoluvytvareni. Fotografie proménuje pritomnost v minulost, a tim tak rikajic cas konzervuje.
Stava se casovou kapsli, coz je vlastné jiny vyraz pro pojem historického dokumentu* (Andél
2012: 158). Dokumentarni fotografie se ov§em zacinaji vyuZivat také jako reklamni prostfedek,
coz pozdéji vede k osamostatnéni komeréni a reklamni fotografie (Johnson a spol. 2010: 242-
243). S roli fotografie jako dokumentu je spoutana také valecna fotografie a ani na jeji pocatky
se necekalo dlouho. Prvni dochované snimky pochézeji z Krymského konfliktu mezi Ruskem
na jedné stran€ a Osmanskou i8i, Anglii a Francii na stran¢ druhé. V roce 1855 potidil Roger
Fenton 91 tiskil na slany papir. Fotografie zachycuji britské vojaky a azZ krajinatsky zachycena
mista, kde se odehraly bitvy (Johnson a spol. 2010: 250-254). ,,Mrtvé, umirajici ¢i ranéné
vojaky na bojisti, ani polni lazarety s nemocnymi Fenton nefotografoval. [...] Z pramenui jasné
vyphva, Ze Fenton mél v umyslu zajistit svou omezenou fotografickou technikou co nejvice
vizualnich dokumentii o lidech, mistech a udalostech valky* (Johnson a spol., 2010: 253). Autofi
také dodavaji, ze Fentonovy zpravy ,,mély lidi doma informovat o tom, co se délo s jejich otci
a syny v daleké zemi, a ovliviiovat jejich minéni. V tomto smyslu plnil Fenton roli ,,verejného
svedka*, ktery o udalostech nereferuje tak, jak je sam vnima, ale funguje jako divak, jako
predstavitel vSeobecného politického 7adu (Johnson a spol., 2010: 253). V té dob¢ totiz

fotografie jako prostiedek zpravodajstvi teprve zacala a slouzila spiSe zdymu narodni
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propagandy, coz bylo umoznéno zejména silnou virou vetejnosti v objektivni pravdu fotografie.
I navzdory faktu, ze Fentonovy fotografie z dneSniho pohledu nereflektuji valecny konflikt
dobte, ve své dobé dokazaly realitu valky zprostfedkovat a odhalovat. Zcela jinak ptistupoval
k dokumentaci valky Felice Beaton, ktery béhem druhé opiové valky pofidil dva snimky po
vstupu do Cerstveé dobyté pevnosti a na fotografie tak zachytil mrtvé a umirajici vojaky (Johnson
a spol., 2010: 256). Dalo by se tak fici, ze trvalo pouhych pét let, nez se na vale¢nych
fotografiich zacala zachycovat smrt. Poté uz trvalo jen tfi roky, nez se s padlymi na bitevnim
poli zacalo hybat, aby fotografie vypadala esteticky, pfikladem cehoz je fotografie T. H.
O’Sullivana — A Harvest of Death (viz Obrazek 1).

Obrazek 1 - Timothy O'Sullivan - A Harvest of Death, zdroj: History Matters

1.2.3 Prelom 19. a 20. stoleti

V devadesatych letech 20. stoleti zaziva fotografie obfi rozmach, a to diky citlivéjSim
filmim, lepSim objektiviim, ruénim kameram a komerénimu vyvolavani a zvétSovani. Prave
diky témto zdokonalenim a komercionalizaci se fotografie stdva jednodussi a dostupnéjsi, a to
vedlo k zachycovani vétSiho mnozstvi udalosti kazdodenniho Zivota. Vyrazné vzrostl pocet
amatérskych fotografli, ale 1 profesionalni sféra se zménila a rozsitila (Johnson a spol., 2010:
434). S rozmachem fotografie také roste popularita ilustrovaného tisku. O popularité jak
fotografie, tak tisku svéd¢i i vznik prvnich fotografickych zpravodajskych agentur jako
napiiklad Underwood & Underwood (vznik 1880), které kvili zvySujici se poptavce po

fotografiich na prelomu staleti zavadéji velké archivy (Johnson a spol., 2010: 455-456). V této
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dob¢, kdy zacCinaji rizné politické nepokoje a staty zbroji pred valkou, navic neni tieba pro
fotografy udélosti inscenovat, a vznika tak piedstava o fotografovi, potazmo o kamete, jako o
nendpadném ocitém svédkovi skuteénych udalosti (Johnson a spol., 2010: 460). ,,Tato duvera
v kameru jako ocitého svedka v nasledujicich desetiletich neustale narusta a stale vice

charakterizovala mysleni a praxi vznikajiciho fotozurnalismu a masovych médii*“ (Johnson a

spol., 2010: 460).

1.2.4 Svétové valky

V prvni svétové valce hraje fotografie diilezitou roli hned z né¢kolika divodu. Jednim
z nich je jeji strategické vyuziti, kdy se podle leteckych fotografii neptatelskych pozic planovali
utoky apod. Druhym divodem je jeji vyuziti v propagand¢: ,.Za prvni svétove valky bylo
prostredku propagandy vyuzivano s nikdy nebyvalou intenzitou a diikladnosti a fotografie hradla
v této potrebé ideologizované informace diilezitou roli. Kazdd zemé disponovala sborem
., oficidalnich* vojenskych fotografit a rozsah zpravodajstvi byl giganticky* (Johnson a spol.,
2010: 461-462). Prikladem mutze byt americka armada, ktera vstoupila do konfliktu pozdéji a
ptili§ se ho neucastnila, a i ptesto se ji podafilo nasbirat pies 75 000 snimk a natocit spoustu

videomateridlu (Johnson a spol., 2010: 462).

V mezivaleéném obdobi dochédzi k rozvoji reklamni fotografie v disledku boomu
masovych médii a zejména rozsifeni ilustrovanych casopisti podporovanych piijmy z reklamy.
Ackoliv neslo o pfiliSnou novinku, dostalo se fotografiim nového zaméfeni (Johnson a spol.,
2010: 467-468). Pravé v obdobi mezi valkami zacina tzv. zlata éra fotografie trvajici az do let
padesatych. Z tady ilustrovanych casopisti se stavaji fotografické magaziny, které pokladaji

zaklady moderniho fotoZurnalismu.

1.2.5 Vyvoj od 2. svétové valky

Po konci druhé svétové valky se ve fotografii udrzel trend dokumentovani udéalosti, mezi
které patii dal$i valecné konflikty, ale i dokument socidlni, zachycujici napt. chudobu ve
Spojenych statech apod. Dilezité je vSak, Ze dochéazi k velkému pfesunu fotografi, kdy se
fotografové plisobici rizne po svété vraci po valce do Spojenych stati a stejné tak tam miii i
fada evropskych fotografii, a tak se USA stavaji vyznamnym centrem fotografie, kde posléze
vzniké fada trendl. Zde je vhodné zminit, Ze k pfilivu evropskych fotografii do USA dochazi
uz pted 2. sv. valkou, kdy fada fotografii piisobicich v némeckych fotografickych magazinech
emigruje v obavach ze stale popularnéj$iho nacismu, popt. je k emigraci donuceno svym
puvodem. Tito emigranti se poté podileji na zakladani prvnich fotografickych magazini v USA.

V 50. letech pak dochézi k ,,humanizaci® fotografie, kterd znamen4 snahu informovat vefejnost
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o socialnich problémech a v nékterych ptipadech i snahu tyto problémy fesit (Warren a spol.,

2005: 738-744).

Jsou to fotografické magaziny, diky nimz a jejichz mnohdy az revolu¢nimu piistupu
k fotografii se tak toto médium stava dilezitym prvkem zpravodajstvi. V. USA, v magazinu Life
tak na titulni strance mohou Ctenafi spatfit jak prvni fotografii 18tydenniho plodu v téle matky,
a to vroce 1965, tak v roce 1969 fotografii z ptistani na Mésici. Life je mimo jiné povéstny
zejména zpravodajstvim z valecnych konfliktti. Ackoliv 1 ve Spojenych statech, Spojeném
kralovstvi, ale 1 v dalSich zemich piisobi fada fotografickych magazini, zadny z nich nevydrzel
tak dlouho jako Life, ktery s prestavkami funguje i dnes, piesto, ze jen v digitalni podobé.

Z4dny z nich se také nestal tak ikonickym a vlivnym.

V 80. letech je fotografie na vrcholu a dosahla v podstaté v§eho, ceho mohla — od 60.
let je vnimana jako uméni a zalind byt sbirdna, dostava se tak do galerii, mimo to je
neodmyslitelné spjata s Zurnalistikou a reklamou. Rozmach je mimo jiné podpoten digitalizaci
fotografie. Ackoliv prvni digitalni fotoaparat znacky Kodak byl ptedstaven v roce 1975, byla
to prave 80. 1éta, a zejména jejich druha polovina, kdy dochazi i ke komeréni vyrobé digitalnich

fotoaparatti uréenych nejen pro profesiondly (Warren a spol., 2005: 745-754).

Digitalizace a rozvoj informacnich technologii, a pozdéji rozmach internetu a na ném

pusobicich socidlnich siti, dopomohly fotografii stat se fenoménem dnedni doby.
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1.3 Strucna historie manipulace fotografického obrazu

Jiz zahy po vynalezeni fotografie se objevuji snahy do fotografické¢ho obrazu zasahnout,
¢i jej manipulovat. Ve stejném roce, kdy je oficidlné ohlaSen objev fotografie, objevuje se
snimek Hippolyte Bayarda (Obrazek 2, viz nize), ktery sdim sebe naaranzuje jako utonulého a
snimek rozsifi. Timto ¢inem si kompenzoval to, ze byl nedocenén za pifinos pro vynalez
fotografie, na druhou stranu timto ¢inem svétu ukazal nejvétsi slabinu fotografie jako média a
nejvetsi jeji problém, ktery se bude fesit pravdépodobné do té doby, dokud bude fotografie
existovat (Labova, Lab, 2009: 15).

Obrazek 2 - Hippolyte Bayard - Autoportrait en noyé, zdroj: Pinterest

Prvni zésahy do fotografického obrazu ptichdzeji také zahy, kdyz si portrétovani zacinaji
stézovat na pfili§ realisticky obraz vytvofeny fotoaparatem, na kterém je vidét kazda
nedokonalost jejich pleti. Na rozdil od ruky malife neni fotoaparat k lidem shovivavy.
Fotografové tak reaguji kopirovanim maliiti — tedy vraci se k femeslu, které se povazuje po
vzniku fotografie za mrtvé. Dochazi tak k prvnim retusim, kdy jsou §tétcem zamazavany vyse
zminéné nedokonalosti. V krajinaiské fotografii se zalind pracovat s multi-expozici, tedy
potizenim nekolika snimkd, které jsou poté sestiithany (fyzicky — nizkami), z kazdého snimku
je vynata spravné exponovana ¢ast, a takto vystiizené ¢asti jsou slozeny do jednoho vysledného
snimku. Takto dosahne fotograf prokreslenych detailt jak v poptedi, tak na obloze (pfi potizeni
snimku exponovaného pouze na poptedi dochazelo k tomu, ze nebe bylo vzdy Cisté bilé — pie-
exponované). Slo tak o prvni pokusy s fotomontazi. Nutno podotknout, Ze i piesto byl
fotograficky obraz stale povazovan za zobrazujici realitu, a tedy pravdivy (Labova, Lab, 2009:

17-19).
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Problém s fotomontdzi a retuSi nastava, kdyz se tyto mocné techniky, pozménujici
vyznam obrazu, ktery je vefejnosti povazovan za odraz skutecnosti, dostavaji do rukou statu.
Fotografie upravené timto zptusobem vedly k zatykani béhem Paiizské komuny, kdy byly
nepohodIné osoby fotomontazi pridany do fotografického obrazu, ktery poté slouzil jako ditkaz
jejich viny. To ovSem bylo pouze naznakem toho, co teprve piijde. Podobnym technikdm se
velmi dafilo, a pravdépodobné bude vzdy dafit, v riiznych forméch diktatury. V obdobi druhé
svétove valky a ¢astené i po ni, se velmi dafilo odstraniovani nepohodlnych osob. Vysledkem
jsou potom mizejici lidé, a to jak z fotografie, tak ze spolecenského zivota. Tyto techniky jsou
nejcastéji spojovany se Stalinem, ale stejné formy pozménovani udalosti mizeme pozorovat i
u Hitlera. Naopak pfidavani lidi do obrazu vedlo k nejednomu politickému padu, kdyz byl

politik ,,vyfocen* s nékym, s kym by se nemé¢l stykat (Labova, Lab, 2009: 27-31).

S pfichodem digitalizace se fada véci zménila a hlavné zjednodusila. Proces vyvolavani
fotografii a jejich uprav se zrychlil neskute¢nym zptisobem. Zdlouhava a ndro¢na prace v temné
komote byla vystiidana nékolika kliknutimi mysi. Jak bude zminéno nize, z etického hlediska
se nic moc nezménilo, stale se pouzivaji stejné techniky jako pted sto lety. Problémem je vSak

dostupnost, ktera je nebyvale snadna.
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2 Chapani obrazu — teorie obrazu a teorie fotografie

Tato kapitola bude vénovéna teoriim tykajicim se fotografick¢ého obrazu. Chépani obrazu
nastinéno vyse, fotograficky obraz je povazovdn za pravdivy odraz reality, nicméné
s pfichodem digitalizace a s tim souvisejicimi posuny ve vyznamu fotografického média, a
dalsimi technologiemi, zejména s rozvojem vypocetni techniky, dochazi ke stale vétSimu
posunu, ktery je reflektovan v pracich teoretikli. V nésledujicich kapitolach budou uvedeny
teorie, které se vénuji soucasné fotografii, jejimu postaveni ve spolecnosti, ale také tomu, jak
se vyvijel a vyviji jeji vyznam, k jakym posuntim dochazi s digitalizaci a dalSim rozvojem
technologii. Pozornost bude vé€novana i lidskému vnimani obrazu. Schopnost vnimat obrazy je
naucena a na rozdil od ostatnich smysli je nutné zrak k vnimani obrazt cvicit (Lab, Turek,
2009: 130). Kromé potieby naucit se ist obrazy, coz je podobné jako naucit se jazyku, je ovsem
nutné chdpat/znat obraz (jako véc). Lab s Turkem (tamtéz) dale upozoriiuji na selektivnost
lidského zraku — tedy fakt, Zze vnimame pouze to, Cemu vénujeme pozornost. V dalSich
podkapitolach budou tedy popsany rizné pfistupy tykajici se zrakového vnimani, ¢teni a

koédovéani/dekddovani obrazu, potazmo fotografického obrazu.
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2.1 Teorie fotografie

Teorii fotografie miizeme rozdélit do dvou etap, pticemz prvni datujeme od druhé pile
19. stoleti do 60. let 20. stoleti a miizeme ji nazvat pred-akademickou. V této etapé dochazi ke
zkoumani fotografie, které¢ neni ucelené a fotografie je také povazovana za zcela objektivni
proces, coz jednak vede k ndzorim, ze fotografie neni uménim, ale také ze pravé z divodu
objektivity mize vést k progresivnim socidlnim reformam a mulze byt ndpomocna
v antropologickém vyzkumu. Do této etapy spadaji autofi jako Walter Benjamin (Warren a

spol., 2005: 1245-1248).

Od 60. let nastava akademicka etapa teorie fotografie, béhem které se zacina fotografie
zkoumat na riznych univerzitdch. Témata z filozofie, sociologie a dalSich obori zac¢inaji byt
aplikovény na fotografii, a mimo jiné dochéazi ke zpochybiniovani objektivity fotografického
obrazu, zacinaji se objevovat otazky tykajici se vyznamu fotografického obrazu (Warren a

spol., 2005: 1249-1251).

2.1.1 Analogova x digitalni fotografie z hlediska teorie fotografie

Zatimco princip analogové fotografie stoji na chemii, mechanice a fyzice, digitalni na
elektronice. S tim se poji to, jak dana technologie pracuje s informacemi — zatimco analogova
fotografie se d4 povaZovat za ,,malovani ptirody ptirodou®, kdy je chemicky zaznamenano
svétlo, a to, jak fotografie zobrazuje svét venku, je analogické s nasim lidskym pozorovanim.
Proto byla fotografie povaZzovéana za dlivéryhodnou, nebot’ byla povazovana za otisk reality a
pfesvédCovala nas o spravnosti naSeho pohledu. Digitalni fotografie toto zcela rozbourava,
nebot’ Castice svétla dopadajici na Cip software zpracovava na linearni text — kod. Obraz je
rozlozen do malych jednotek, které mohou byt znovu spojeny tak, jak byly, nebo je lze
poskladat ve zcela nové uskupeni (Lab, Turek, 2009: 130). Pravé tato zména podstaty
fotografického média vede k uvaham a teoriim, z nichz nékterym, souvisejicim s tématem

prace, bude vénovana pozornost v nasledujicich podkapitolach.
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2.1.2 Vilém Flusser — technicky obraz

Tato kapitola miize byt povazovana za jisty ivod pro dalsi pojmy a teorie, které budou
zminény nize. Flusser (1994) ve své praci neptichdzi pouze s pojmem technicky obraz, ale
vénuje se vyznamu obrazu v dé¢jinach. Odstavce vénované historickému pohledu na promény
ve Cteni obrazli a jejich vyznamu, a s tim souvisejicimi krizemi, jsou zasadni k porozuméni
zmén, které probehly a stale probihaji v ramci digitalizace, a pomohou 1épe pochopit vztah
¢loveka, obrazu a reality. Jedna se také o teorii vzniknuvsi pred digitalizaci fotografie, a je tak

fazena chronologicky jako prvni.

Technicky obraz je termin, se kterym pfiSel Vilém Flusser ve své publikaci Za filosofii
fotografie. Obrazy definuje Flusser (1994: 5) jako plochy, které maji vyznam a které poukazuji
na néco v asoprostoru, co nam jako abstrakce maji ucinit pfedstavitelnym. Abstrakei rozumi
pfevedeni Ctyfrozmérné reality (Casoprostoru) na dvourozmérnou plochu. Imaginaci, tedy
schopnost abstrahovat plochy z casoprostoru a poté je do Casoprostoru znovu promitat,
povazuje Flusser (tamtéz) za predpoklad pro vytvafeni a desifrovani obrazii — je podle néj
schopnosti zakddovat jevy do dvojdimenzionalnich symbolil a tyto symboly ¢ist. Technické
obrazy jsou potom obrazy vyrobené pfistroji, a pravé uziti pfistroje predstavuje naprostou

zménu ve smyslu a chépani obrazu.

Pro pochopeni posunu ve vyznamu technického obrazu je nutné vysvétlit Flusserovo
chépani obrazu. Vyznam obrazu podle Flussera (1994: 4-6) lezi na povrchu, nicméné pro jeho
pochopeni je nutné vénovat se zvlast’ jednotlivym ¢astem, mezi kterymi se tvoii vztahy. Obraz
je mnohoznacny (konotativni) a vyznam zavisi jednak na intenci v obraze a jednak na intenci
Ctenafe. Jednd se tedy o komplexy symbolll, které nabizeji prostor pro interpretaci. Flusser
(tamtéZ) také upozoriiuje na moznost vracet se k jednotlivym prvkim, tim vznika zvlastni
Casoprostor, nebot’ mezi jednotlivymi prvky se na zadklad¢ prohlizeni méni jejich Casova
posloupnost (z ,,pfedtim* na ,,potom*). Pohled vytvati zdvazné vztahy mezi prvky a na zakladé
vztaht Ize povysit jednotlivé prvky na nositele vyznamu obrazu. Podle Flussera (1994: 6) tim
,»vznikaji komplexy vyznamii, v nichz jeden prvek propiijcuje vyznam druhému a ziskava od néej
sviij viastni vyznam: Scanningem’ rekonstruovany prostor je prostorem vzdjemné
propujcovaného vyznamu‘‘. Tento Casoprostor nazyva jako magicky, ve kterém se vSe opakuje

a vnémz ma vSe podil na souvislosti celku. Pravé ta magicnost, neustalé opakovani Casu a

2 Scanning = ohledavani povrchu obrazu
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vzajemné udavani vyznamu mezi jednotlivymi prvky je podle Flussera (tamtéz) zasadni a pii

Cteni obrazu by se na ni mél brat zietel — obraz by se tak nem¢l Cist jako ,,zmrazené udalosti®.

Flusser (1994: 6) tvrdi, Ze obrazy maji prostiedkovat clovéku svét, ,.kdykoliv to ovsem
cini, stavi se mezi svét a clovéka. Maji byt mapami, a stavaji se Spanélskymi sténami’: Misto,
aby sveét predstavovaly, zakryvaji ho, az clovek nakonec zacina zit ve funkci obrazu, které sam
wtvoril. Prestava obrazy desifrovat a misto toho je nedesifrované promita do sveta ,,tam
venku”, ¢imz se mu svét stava souhrnem obrazii — kontextem vyjevi, vécnou konfiguraci.*
Podle Flussera (tamtéz) ¢loveék zapomind, ze obrazy sam stvofil, aby mu usnadnily orientaci ve

svété, prestava jim rozumét a ztraci schopnost desifrovat je.

V tomto stavu se nachdzi 1 spolecnost technickych obrazli, nicméné pocatek je nutné
hledat daleko diive. Poprvé doslo ke krizi obrazli s vynalezem linearniho pisma. Tim doslo
k rozbourani magického kruhového ¢asu a ke vzniku linearniho ¢asu, coz byl pocatek historie
Flusser (1994: 5-6). pak historii povazuje za souboj pisma a obrazu, d&jinné¢ho védéni a magie.
K pismu dodava: ,,S psanim vstoupila do Zivota nova schopnost, kterou lze nazvat ,, pojmovym
myslenim” a ktera spociva v tom, ze z ploch abstrahuje linie, coz znamena: vytvari a desifruje
texty* (Flusser 1994: 7). Pojmové mysleni povazuje za abstraktnéjsi, nebot’ vse zjednodusuje
na pouh¢ pfimky, linie. DeSifrovanim textu ziskdvame obrazy, které jsou texty znaceny — text
se tak stava pouze metakddem obrazu. Pismo tak vstupuje mezi ¢lov€ka a obraz, a tim ¢loveka
vzdaluje od svéta. Rozpor textu ilustruje na souboji textové zaméfeného kiestanstvi, které
bojuje proti obrazové zaméfenému pohanstvi, a ,,fou mérou, jakou kiestanstvi potiralo
pohanstvi, si osvojovalo obrazy a stavalo se samo pohanskym® (Flusser, 1994: 8). A k tomu
paralelné stiet védy a ideologie. Toto vysvétluje tim, Ze texty, aCkoliv vysvétluji obrazy, proto
aby je vyvracely, samy jsou obrazy ilustrovany, aby byly srozumitelné;si. ,,Pojmové mysleni
sice analyzuje mysleni magické, aby je odstranilo z cesty, ale magické mysleni se vsouva do
pojmového, aby mu propiijcilo vyznam® (tamtéz). Obrazy se stavaji vice pojmovymi, zatimco
texty se stavaji imaginativnimi, dochazi tak k pfevraceni hierarchie kodu a ,.texty, jez jsou
puvodné metakodem obrazii, mohou mit samy obrazy jako sviij metakod* (tamtéz). Pokud pismo
vstoupi mezi Clovéka a jeho obraz, mize vyznam obrazu zakryt, a tim se texty stanou
nedeSifrovatelnymi a nelze v nich rekonstruovat znacené obrazy. K tomu dochazi napiiklad
v ramci kestanstvi ¢i marxismu (samoziejme i dalSich), jak uvadi Flusser (1994: 8-9), kdy jsou

texty promitany do svéta ,,tam venku“ a ¢lov€k porovnava zitou realitu (hodnoti, zaziva a

3 Spanélska sténa = zasténa, plenta
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poznava) ve funkci daného textu. Tento stav nazyva Flusser fextolatrie a stoji v opozici
k idolatrii. Tato textolatrie podle Flussera dosahla kritické meze v 19. stoleti, a tim skoncily
déjiny, protoze podle né&j (Flusser, 1994: 9) jsou d&jiny ,,postupnym prekodovanim obrazii v
pojmy, postupnym vysvetlovanim predstav, postupnym od-magicténim, postupnym procesem
chapani. Stanou-li se vsak texty nepredstavitelnymi, pak uz neni co vysvétlovat a déjiny jsou u
konce*. Technické obrazy vznikaji proto, aby se texty staly opét predstavitelnymi a magickymi,

a tim piekonaly krizi d&jin (tamtéz).

Technické obrazy jsou, jak jiz bylo napsano vySe, obrazy pofizené pomoci
mechanického aparatu. Dilezité je ovSem také to, ze technicky obraz je zalozen na aparatu,
ktery je produktem védeckého textu — technicky obraz je tak podle Flussera (1994: 10) neptimo
vytvorem textu. VySe popsané ,,propiijcuje, historicky a ontologicky vzato, postaveni, kterym
se list od tradicnich obrazii. Historicky tradicni obrazy predchdzeji texty o cela desetitisicileti
a technické obrazy prichazeji po daleko pokrocilejsich textech (tamtéz). Flusser (tamtéz) také
uvadi, ze ,,tradicni obrazy jsou abstrakcemi prvniho stupné, pokud abstrahuji z konkrétniho
svéta, zatimco technické obrazy jsou abstrakcemi tretiho stupné: abstrahuji z textu, které

abstrahuji z tradicnich obrazii, které zase abstrahuji z konkrétniho sveta.*

Desifrovani technickych obrazii je podle Flussera (1994: 10) problematické v prvni fadé
tim, Ze v podstaté nemuseji byt deSifrovany, nebot’ ,jejich vyznam se zdanlive automaticky
zobrazuje na jejich povrchu.* K tomu Flusser (tamtéz) dodava: ,,Svét znaceny technickymi
obrazy se zda byt jejich pricinou a ony samy poslednim clankem kauzadlniho retézce, ktery je
bez preruseni spojuje s jejich vyznamem: Svét reflektuje slunecni a jiné paprsky, které jsou
prostrednictvim optickych, chemickych a mechanickych zarizeni zachycovany na citlivych
povrsich a jejichz vyslednici jsou technické obrazy, to znamenda, Ze se zdanlivé nachdzeji na
téze urovni skutecnosti jako jejich vyznam. Co se na nich vidi, zdanlivé tedy nejsou symboly,
které by se musely desifrovat, ale symptomy svéta, jejichz prostiednictvim je mozné svet, byt i
neprimo, shlédnout.” To je podle n& divodem, pro¢ lidé bezmezn& divéiuji technickym
obrazlim. Pfimo uvadi, ze ¢lovek se na technicky obraz nediva jako na obraz, ale jako na okno,
veéfi mu jako vlastnim o¢im a nemé divod ho kritizovat. Pokud ¢lovék technické obrazy
kritizuje, nekritizuje je jako obrazy, ale jako svétové ndzory — kritika se stavé analyzou svéta.
(Flusser, 1994: 10-11) To znamena, Ze se ¢lovek vlastné diva skrze fotografii, a kritizuje udalost
zachycenou na fotografii, nikoliv fotografii samotnou, protoZze nemd nejmensi divod o jeji

pravdivosti pochybovat.
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Nekriti¢nost viici technickym obrazim v dob¢, kdy vytlacuji texty, je podle Flussera
(1994: 11) nebezpecna, nebot’ jejich objektivita je klam — nejsou pouze symbolické, znazoriuji
abstraktnéjsi komplexy symbolil nez tradi¢ni obrazy, jsou metakddem textu. Technické obrazy
podle Flussera (tamtéz) ,,neznamenaji sveét ,,tam venku”, ale texty. Imaginace, ktera je vytvari,
je schopnosti prekodovat pojmy z textii do obrazii;, a kdyz je pozorujeme, vidime nové
zakodované pojmy sveta ,,tam venku”.” Oproti tradicnim obraziim, kdy mezi svét a obraz
vstupuje ¢lovek (malif), v hlaveé vytvaii kod, ktery pak prenasi tahy Stétce na plochu a ten, kdo
se potom obraz snazi deSifrovat, musi nejdiive dekodovat kodovani, které probéhlo malifi
v hlavé, funguje proces u technickych obrazii jinym zptisobem, piicemz Flusser (1994: 11-12)
to popisuje nasledovné: ,,U technickych obrazii vsak neni tato véc tak zrejma. Mezi né a jejich
vyznam se sice take vklada urcity faktor, totiz kamera a clovek, ktery ji obsluhuje (napriklad
fotograf), ale neni z toho videt, ze by tento komplex , aparadt/ operdtor” prerusil retéz mezi
obrazem a vyznamem. Naopak: Zda se, Ze vyznam do komplexu na jedné strané vstupuje (input),
aby na druhé strané zase vystoupil (output), pricemz sam prubéh, to, co se odehrava uvnitr
komplexu, zuistava skryt. Kodovani technickych obrazii probihd uvniti cerné skrinky, tzv. ,, black
box”, a kazda kritika technickych obrazii musi tedy smerovat k tomu, aby toto , uvniti”
osvétlila. Dokud nemame takovou kritiku k dispozici, zustavame, pokud jde o technické obrazy,
analfabety.” Z tohoto je jasné, ze Flusser neptfiklada zddnou vahu fotografovi na vysledném
snimku, alespon co se kddovani vyznamu tyce. Fotograf je pouhou obsluhou aparatu, ktery

udéla vSechnu praci.

Pokud bychom se pokusili shrnout Flusserovy mysSlenky o technickych obrazech, jsou
to obrazy, kter¢ vznikaji za pouziti mechanického aparatu. Jsou tvofeny texty — jsou tedy
posthistorické, nebot’ nastup pisma znacil pocatek déjin (historie) a ukoncil tak piedhistorické
obdobi tradi¢nich (magickych) obrazi. Technické obrazy nelze Cist stejné jako obrazy tradicni,
protoze kédovani funguje jinym zptisobem. Zatimco u tradi¢nich obrazii musel cloveék vytvofit
kéd v hlave a poté ho pienést na plochu, u technickych obrazii toto kédovani probiha v aparatu.
Také posloupnost vyznamu je podle Flussera rozdilnd. Zatimco u tradi¢nich obrazi hovofime
o: realita — obraz — Clovek, u textu: realita — obraz — text — ¢lovék, tak u technickych obrazi:
realita — obraz — text — technicky obraz — ¢lovék. Z toho vyplyva, ze Clovek se stale vice

vzdaluje skute€nému svétu a jeho pochopeni.
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2.1.3 Smrt fotografie

Kromeé toho, Ze byva fotografie spojovana se smrti (viz spiritistick4 fotografie, Barthes,
Batchen atd.) a casto je oznacovéana jako to, co zpusobuje smrt néceho jiného (nejcastéji
malifstvi), mnoho autorti ji povazuje za mrtvou. O konci fotografie ,,takove, jakou ji zname* se
zacina hovotit jiz v 90. letech s ptichodem digitalizace, a to i pfesto, ze neni tak rozsifena jako
dnes. Tématu se ve stati Ektoplazma vénuje Geoffrey Batchen, podle néhoz tuto smrt zplisobuji

dv¢ krize — technologicka a epistemologicka.

Technologickd krize souvisi s digitalizaci a s ni souvisejicim nastupem pocitacove
zpracovanych obrazd. Podle Batchena (2004: 341-352) je manipulovana kazda fotografie, i
analogova, nebot’ jde o manipulaci svétla, chemie apod. a navic se pfevadi obraz trojrozmérny
na dvourozmérny, ale problém digitalizace podle né&j spo¢iva v tom, ze pomoci techniky a
software mlizeme vytvofit obraz nerozeznatelny od fotografie, ktery ovSem nemd zadny zaklad
v realité, neexistuje tu Barthesovské ,,toto bylo* — absentuje referent v hmotném svété. Takto
vyprodukované obrazy nemaji vnéjsi ptivod vyjma pocitacového programu, a nejsou tak
znakem skute€nosti, ale znakem znaku. Batchen (2004: 349-350) je pak nazyva digitalni
obrazky.

Epistemologicka krize potom odkazuje pravé ke zméné vnimani fotografie jako
svébytného média, které pod tlakem technologie pfestane mit vysadni postaveni a az dojde k jeji

,»smrti®, zméni se 1 celd spolecnost a jeji podstata.

S vyse uvedenym se poji pojem post-fotografie, coz je oznaceni pro digitalné
manipulovanou, nebo spiSe digitaln€ vytvorenou fotografii. Jak nazev napovida, jedna se o
oznaceni fotografie ,,po fotografii®, tedy po smrti fotografie. Rozdil mezi analogovou a digitalni
fotografii, a post-fotografii spo€ivd v tom, Ze post-fotografie nemusi mit zaklad v redlném

SVEtE.

2.1.4 Kyberfotografie

Kyberfotografie je ,,digitalni fotografie, ktera je automaticky snimatelna a programové
retusovatelna smartphonem, technologicky hybridnim zarizenim kombinujicim funkce
digitalniho fotoaparatu a mobilniho telefonu pripojeného k internetu*. (FiSerova, Charvat,
2019: 8) Silou tohoto zptsobu pofizeni obrazovych zdznamt je rychlost jejich Sifeni, nebot’
mohou byt instantné nahrany na internet — zejména pak na socialni sit¢, kde maji funkci

dokumentace kazdodenniho zivota uzivateli. Kyberfotografie neni vSak pouze prostredkem

dokumentace zivota uzivatell (viz Instagram, Facebook), popiipadé€ zptsobu jejich vzajemné
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komunikace (Snapchat), ale je to i prostfedek propagace produkti a reklamnich sd€leni.
Kyberfotografie mohou byt k vidéni i na socidlnich sitich riznych zpravodajskych servert,
nebot’ jsou rychlejsi nez klasicka digitalni fotografie, ktera ve vétsing ptipadt musi projit jeste
postprocesem na pocitaci, a tak jiz béhem prave probihajicich udalosti kyberfotogratie doplnéné

o kratky popisek odkazuji k budouci zpravée (Fiserova, Charvat, 2019).

Ackoliv vybér fotografii, na kterém bude provadén vyzkum, nebude obsahovat
kyberfotografie, je zde tento pojem uveden z n¢kolika divodl. Jednak je zde, aby ilustroval
v podstaté nejnovejsi zpisob porizovani digitalni fotografie a s tim souvisejici zmeény, zejména
co se rychlosti zpracovani a prenosu tyce. Diilezité je také to, ze mobilni telefon slouzi zaroven
jako fotoaparat i ,,temnd komora®, pficemz riizné druhy retusi provadi automaticky, tedy bez
vile uzivatele. Zde mizeme pozorovat jistou analogii k Flusserovi (1994) — tedy, ze fotograf je
pouze obsluhou apardtu. Soucasné pfistroje vyzaduji pouze zmacknuti spousté a vSe ostatni,
vcetné retusi, uprav barevnosti apod. provedou samy — dokonce zvoli nejvhodnéjsi nastaveni
podle toho, na co ,,fotograf* mifi, a ten tak neni nucen nad snimkem ptremyslet. Tretim davodem
je rozsiteni kyberfotografie do Zurnalistické a reklamni fotografie, coZ jsou zanry, kterymi se
tato prace zabyva. Co se Zurnalistiky tyce, vstup kyberfotografii miZeme pfipsat
deprofesionalizaci, kdy je po reportérovi vyzadovano i potizeni fotografii, a ten tak sdhne po
po dostupném a intuitivnim zatizeni. Dal§im diivodem je samoziejmé rychlost a snadnost

prenosu. V reklamni fotografii se setkdme s kyberfotografii také, zejména na socialnich sitich.

2.1.5 Reprofotografie a nefotografie

S fadou pojmtli a myslenek, se kterymi bude v této praci naklddano, pfichazi Robert
Silverio. Prvnim z téchto pojmu je reprofotografie — tedy podle Silveria (2016: 9) fotografie,
ktera je Sifena tiskem nebo elektronickymi médii. Reprofoto je stavéno jako protiklad
k jedine¢né fotografii (jedinému tisku fotografie). Kazda fotografie ma, jak jiz bylo uvedeno
vySe, vlastnost neomezené reprodukovatelnosti, ale ne kazda fotografie je takto neomezené
reprodukovana. Jednd se naptiklad o rodinné fotografie, které se dockaji jen nékolika tisk,
pokud viibec, a dal se nesifi, nebot’ mimo ¢leny skupiny, ve které vznikla, nema zadnou hodnotu
— at’ uZ informativni nebo emocionalni. Silverio (2016: 14-16) vidi rozdil mezi fotografickym
zdznamem pro nékolik jedincii a zdznamem urcenym pro miliony jedinct, a to nejen proto, Ze
reprofota vytvareji jini tvirci a jinymi prostiedky (technickymi a finan¢nimi), ale hlavné
s jinymi cili, které maji jiny dopad. Pravé z tohoto diivodu se rozhodl uzit slovo odlisujici tyto
dva druhy fotografie. Ackoliv v této praci pojem reprofoto nebude uzivan k oznaceni

konkrétnich snimki, vybér fotografii k vyzkumu bude sestdvat pravé z reprofotografii ve
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smyslu, v jakém tento termin uziva Silverio, nebot’ jak vyplyva z vySe uvedeného, reprofota
jsou spolecensky zdvaznéj$i a manipulace ve fotografii, ktera zasédhne tisice, ne-li miliony

ptijemct, ma daleko vétsi dopad nez upravena fotografie kolujici v rodiné.

Druhym pojmem, se kterym Silverio (2016) pracuje, jsou nefotografie, tedy neexistujici
fotografie zobrazujici osobu, zvite, véc ¢i d€j. Tyto nefotografie ovliviiuji naSe vnimani svéta
uplné¢ stejné jako fotografie, které vidime. Silverio (2016: 24) ukazuje na ptikladu: ,,Na snimku
vojak armady X strili chlapce. Z fotografie vyvozujeme, zZe vojaci armady X strili déti, prestoze
se miize jednat o ojedinéelé zvérstvo, zatimco nepratelska armada Y se mezitim provinila
genocidou. To si ovSem nebudeme myslet, pokud fotografii této genocidy neuvidime.*
Nefotografie ovsem nejsou jen fotografie, které nevznikly, ale jsou jimi i fotografie, které
vznikly, ale nevidéli jsme je, at’ uz z diivodu toho, Ze jsme se k nim skrze nasi socidlni bublinu
nedostali, nebo proto, Ze ndm byly zatajeny (Silverio, 2016: 24). V rdmci déleni manipulaci (viz
kapitola 3) byla uvedena cenzura jako druh manipulace. Ackoliv je to znaén€ sporné

rozhodnuti, opfeme-li se o teorii nefotografii, nalezi cenzura do manipulaci zcela zaslouzené.
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2.2 Zrakové vnimani

Zrakové vnimani ma mnoho definic, z nichZ nékteré nabizi Sikl (2012: 10). Napiiklad ho
muzeme definovat jako ,,dynamické hledani nejlepsi interpretace dostupnych udaju, pricemz
vnimani jde za to, co ndm bezprostiedné Fikaji nase smysly” (Gregory, 1966 cit. dle Sikl, 2012:
10); nebo jako ,,proces sestavovani pocitkii do vyuzitelné mentalni reprezentace sveta“ (Coon,
1983 cit. dle Sikl, 2012: 10); dalsi definice fika, Ze ,,vjemy nesou odhalenim ,, toho, co je tam
venku“, spis maji povahu pravdépodobnosti a predikci zaloZenych na drivejsi zkusenosti*
(Ittelson, Kilpatrick, 1951 cit. dle Sikl, 2012: 10); ale také miizeme zrakové vnimani definovat
jako ,.tvorivy proces, v jehoz pribehu mozek paralelné odpovida na mnohé rozlicné ,,znaky *
zrakové scény a pokousi se je sloucit do smysluplnych celkii* (Crick, 1997 cit. dle Sikl, 2012:
10). Mlzeme vidét, Ze vnimani neni jen jednoduchou zilezitosti, ale velmi komplexnim
procesem, kdy se to, co okem zaznamename, miiZe pii cest¢ do mozku zmeénit a ptizptsobit na
zaklad¢ predchozich zkusenosti a dalSich faktorti, pfi¢emz v mozku se tyto informace daji
dohromady a ¢loveék si tak vytvofi obraz reality — interpretuje to, co ,,vidél“. S vnimanim,
jakozto né¢im jednoduchym, Sikl (2012: 10) nesouhlasi, a uvadi, Ze piedstava informaéniho
zisku bez nutnosti vynakladat usili, a toho, Ze vnimani je jednoduchy a ptimy proces k otisku
reality do na$i mysli, je zcela mylna, a proces vnimani popisuje takto: ,,Podoba podnétu
zobrazena v oku, coz je jediny vstupni udaj o okolnim svété, ktery mame pri vnimani k dispozici,
Jje oproti skutecné podobé svéta jen informacnim torzem, spletitou a nejednoznacnou mozaikou
svetelnych znakui s neostrymi prechody. Signal vstupujici do oka prochazi drive, nez dosdahne
vedomé mysli a stane se vjemem, rozsahlymi zménami a upravami. Do zpracovani zrakového
podnétu se zapojuje znacna cast mysli (kognitivnich, exekutivnich a emocnich projevii) a
znacnd cast mozku.* Asi nejdulezitéjsi je ovSem pochopeni, ze cilem zrakového vnimani neni
vérna kopie reality zpracovana do nejmensiho detailu, tak mozek nefunguje, nebot’ by ¢lovék
pro vSechny tyto informace nemél vyuziti. Cilem je vytvofit obraz reality co nejrychlej§im a co
nejucelndjsim zpisobem, tedy ziskat relevantni a smysluplné udaje. Sikl (tamtéZ) popisuje
zrakovy vjem jako ,.skicu, proniknuti do souvislosti a vztahii mezi prvky sledované scény,
interpretact skutecnosti uzpiisobenou osobé pozorovatele a provadené cinnosti.* Je tedy jasny
oboustranny vztah, kdy je jedinec ovlivnén tim, co vidi, a to, co vidi, je ovlivnéno interpretaci
piedchozich zkuSenosti. To, co vidime, néas ovliviiuje také daleko vice nez vjemy jakéhokoliv
jiného smyslu. Sikl (2012: 12) uvadi fadu biologickych ukazatelii, kterymi dominanci vidu nad
jinymi smysly jasn¢ dokazuje — 70 % smyslovych receptorii se soustfed’'uje v ocCich, na
zpracovani zrakového podnétu pred dosazenim primarni zrakové kiliry se podili cca 1 milion

neurond (oproti 30 000 neuronti pro sluch), oblasti ke zpracovani zrakového podnétu zabiraji
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30 % povrchu mozkové kiiry a na zpracovani zrakového podnétu je vénovano az 60 % energie
mozkové kiry. Z toho jednoznacné vyplyva, Ze zrak tvoii velkou ¢ast toho, jak vnimame svét
okolo nas, a velmi vyznamné utvafi nasi mysl. Dominance zraku je podle Sikla (tamtéz) vidét
1 v jazyce, kdy slova spojena se zrakem pouzivame v kontextu porozuméni ¢i uvédomeni si
néceho — napt. prehledny, zfejmy, vizionat apod. Oproti tomu slova jako kratkozrakost,
zatemnit nebo neprozietelny a dalii, v jazyce evokuji n&akou piekazku v chapani. Clovek,
uvédomujic si tuto skutecnost, ji vyuziva k vytvoreni jednoduchych a snadno srozumitelnych
zkratek a pomucek. Jejich ptikladem muze byt dopravni znaceni. Samoziejme i ostatni vytvory

a stroje atd. se ¢lovek snazi vytvorit tak, aby byly v souladu s jeho smysly.

2.2.1 Vnimani barev

Barvy maji podle Sikla (2012: 80) vliv na prozivani a davaji predmétiim, s nimiz ¢lovék
interaguje, emocionalni nadech. ,Jejich viliv se miuzZe projevit v roviné: (1) preferovani
nekterych barev nebo barevnych kombinaci, (2) estetického poZitku spojeného s piisobenim
barev, (3) zmén emocniho stavu pri urcité barevnosti podnétové kompozice, pripadné (4)
vyznamovych asociaci vyvolanych zbarvenim podnétu* (tamtéz). Tohoto jsou si védomi autofi
reklam, malifi, ale 1 dal$i pracovnici, a pravé tato znalost se potom promita v jejich pracich a
dilech. Esteticky prozZitek souvisi s tim, jak barvy prozaiuji a zkrasluji svét, ve kterém Zijeme,
a jen tézko si predstavit svét bez barev. Zde se Sikl (2012: 81) opét odkazuje k jazyku, ve kterém
néco nezajimavého ¢i nijakého, nudného miZeme nazvat Sed’, a 1 k osobam pochybnym,
nezajimavym ¢i nesympatickym nalezneme slova opirajici se o Sedou ¢i €ernou barvu. Je také
dokézan vliv barev na emo¢ni vyladéni, kdy se nam barva ve spojeni s néjakym predmétem
muze libit, nebo nelibit, ale barva v nas mtize vyvolat rtizné emoce, jako jsou radost, smutek,

ale 1 vztek apod (tamtéz).

V otazce vnimani hraji barvy také velmi dilezitou roli. Informace o barve jsou dostupné
a snadno zpracovatelné — lidé se dokazi na zékladé barvy rozhodnout v fadu okamzikd.
Barevnost objektu ma také vliv na to, jak rychle ji dokaZeme identifikovat — zndmy objekt v jiné
nez obvyklé barvé, ndm zabere vice Casu k rozpozndni nez ten stejny objekt v barvé, ve které
jej divérné zndme. Barvy tak hraji dileZitou roli pfi rozpoznavani a hodnoceni objekti.
V ptipad¢ cernobilé fotografie objekty samoziejmé rozezndme také, ale diky barvé to

zvladneme rychleji a jednoduseji (Sikl, 2012: 83-86).

2.2.2 Vnimani prostoru
Dal§im dulezitym prvkem v rdmci zrakového vnimani je vnimani prostoru. Schopnost

adekvatniho vniméani naSeho okoli je pro nas Zivotné dulezitd, pomaha nam spravné se
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rozhodnout v daném okamziku, ale také ndm umoznuje piedvidat budouci vyvoj situace. Nase
pfedstava prostoru musi byt pfiméfend, coz neznamend, ze by byla perfektné presna nebo

detailni a komplexni — to se odviji od situace, ve které se nachazime (Sikl, 2012: 118-119).

vvvvv

vnimani funguje. Podle Sikla (2012: 123-124) je zékladem svétlo, nebo spise paprsky svétla
vyzatené ze stejného bodu v prostoru a dopadajici na ptedni stranu oka, pii¢emz se sebéhnou
na sitnici, a také paprsky vychazejici z rizného prostoru, které se potkavaji v uzlovém bod¢ a
poté jsou promitany na plochu sitnice. Vznika tak sitnicovy obraz, obsahujici veskera vstupni
data potfebna k vytvoreni vjemu prostoru, ktery je ovSem dvojrozmérny, na rozdil od zobrazené
skute¢nosti. Sitnicovy obraz je vSak spiSe napovédou, obsahuje potencialni informace, nebo
spise indicie, které si pozorovatel interpretuje. Sikl (2012: 124) uvadi, ze: ,, Zddny ze sitnicovych
parametrii neurcuje, co na obraze je ve skutecnosti bliz a co je dal, natozpak o kolik. Z obrazu
se ani nedd primocare vyvodit, jaka je redlna velikost promitnutého objektu ci jaka je jeho
orientace vzhledem k ose pozorovatelova pohledu.” Odkazuje se potom na fadu interpretaci,
opracovani téchto informaci, interakci pozorovatele s prostiedim a fika (tamtéz), ze ,,v kazdém
promitnutém obraze jsou obsazeny riizné napovédi o prostoru; kazda z nich se pritom vztahuje
k jinému parametru projekce.” Toto napovidani je podle Sikla (tamtéZ), stejné jako sitnicovy
obraz, nejednoznacné. AZ kombinaci vice napovéd ziskd pozorovatel lepSi a jasnéjsi
prostorovou piedstavu. Napovédi byvaji souhlasné, a tak indikuji stejné prostorové uspotadani.
Tyto napovedi pak miZzeme délit na monokuldrni a binokularni, tedy postavené na sitnicovém
obraze kazdého oka, potazmo obou oci; statické a pohybové, tedy dostupné pozorovateli
v kazdém case, potazmo postavené na sledovani promén obrazi. Posledni dvojici je pak
sitnicové a fyziologické, tedy napovédi v sitnicovém obraze, nebo nipovédi postavené na

registraci okohybnych svalil a svalt fasnatého téliska.

Kombinace napovédi, ktera nas zajima, je monokularni staticka. Tyto ndpoveédi byvaji
oznacovany jako obrazkové, a to proto, ze se jedna o vlastnosti sitnicového obrazu
ekvivalentniho malifskym technikdm, uzivanym pfi snaze navodit prostorovy dojem na platn¢.
Mezi né patii naptiklad linedrni perspektiva, atmostéricka perspektiva, gradient textury, vyska
v zorném poli, zakryti a velikost promitnutého obrazu. Linearni perspektiva znamena sbihani
se objektll smérem ke sttedovému bézniku — miZe se jednat o domy, stromy apod. Zde plati,
ze ¢im vétsi vzdalenost od pozorovatele, tim vice se sbihaji. Tento efekt je nejzietelnéjsi u
objektt, které se vzdaluji od pozorovatele ptimo do hloubky, napft. koleje, stromova alej, domy

apod (Sikl, 2012: 125, 129-130). Atmosféricka perspektiva potom znamen4, e objekty, které
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jsou (maji pasobit) vice vzadu, jsou mén¢ zietelné, jako by byly v mlze ¢i oparu. Tato napovéda
plyne z faktu, Ze v atmosféfe jsou riizné prachové ¢astice, necistoty a molekul vody, které svétlo
rozptyluji a ¢aste¢né pohlcuji. Kromé toho svétlo z vétsi vzdalenosti putuje k oku delsi trasou
skrze atmosféru a vysSe zminéné necistoty v ni opatfené, a proto ma vysledny obraz nizky
kontrast, nejsme schopni rozlisit detaily, obrysy jsou nezfetelné a barevné jsou posunuty do
modra (Sikl, 2012: 125, 133-134). Gradient textury je napovédi, kdy se textury, tedy réizné
vzory (opakujici se objekty, jako kaminky na plazi, cihly, slunecnice na poli) zmensuji ke stfedu
obrazu. Sikl (2012: 131) uvadi, Ze: ,,(gradient textury) Vypovida o pomérnych vzddlenostech a
o pomeérnych velikostech objektii ve scéné, rovnéz o sklonu povrchu vzhledem k ose
pozorovatelova pohledu. Navic pripadné nepravidelnosti a diskontinuity v texture napovidaji,
Ze se v daném misté nachdazi terénni nerovnost ¢i zlom.* Dalsi napovédi je vySka v zorném
poli, kdy stejné vysoké objekty jsou mensi (nizsi), ¢im vzdalengjsi jsou od pozorovatele. Dim
v popiedi je vyssi nez diim hned za nim, piestoZe ve skute¢nosti jsou stejné vysoké (Sikl, 2012:
125, 132). Zaryti je technika, kdy je jeden objekt zakryty jinym, ptfi¢emz viditelny objekt
budeme automaticky povazovat za blizsi. Je to jednozna¢nd informace o prostorovém
usporadani (Sikl, 2012: 125, 128). Posledni napovédi je velikost promitnutého obrazu, kdy
vzdalené objekty jsou zobrazeny mensi nez objekty v popiedi. Napovéda neobsahuje piesny
udaj o absolutni vzdalenosti, k tomu by bylo potfeba znat presnou velikost (rozméry) objektu,
nicméné alesponn pomérnou vzdalenost je pozorovatel schopen interpretovat na zéaklade

kontextu objektu s jinymi objekty (Sikl, 2012: 125).

Moderni fotoaparaty jsou samoziejmé nastaveny a softwarové vybaveny tak, aby tyto
napovedi také obsahovaly a byly pro ¢tenadfe srozumitelné, vzhledem k ptredpokladu, ze ma

naucené ¢teni zépadni perspektivy, které je v nasi kulture standardem.
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2.3 Sémiotika

Pokud bychom se fotografii vénovali jako jazyku, mlzeme ho stejné jako jazyk
povazovat za systém znaka. Kazdy takovy znak se podle Saussurea sklada ze dvou Casti —
oznacujiciho a oznaCovaného. Oznacujici je shluk pismen slova nebo zvuk jeho vysloveni a
oznacovanym to, co je zastupovano. U fotografie, podle Laba s Turkem (2009: 34-35) je tento
vztah tésn€js$i nez v piipadé psaného jazyka, nebot oznaCované je reprezentovano svym
obrazem, a ne zvukovym obrazem. Jak pisi Lab s Turkem (2009: 35): ,,Obraz ma urcity primy
(u fotografie dokonce kauzalni) vztah k tomu, co oznacuje. Psany jazyk vyvolava v mysli
prijemce obraz oznacovaného volnym zpiisobem, oproti tomu fotografie nabizi definitivni a

jedinou variantu této podoby.*

Znaky se daji délit 1 podle Peirce, a to na ikony, indexy a symboly. Ikon je zalozeny na
podobnosti, index je zalozeny na vztahu, je pfiznakem/dlikazem oznacovaného, a symbol je
znak ptitazeny konvenci (Lab, Turek, 2009: 35). Fotografie mtiize byt kterymkoliv z uvedenych
znakl. Fotograficky obraz je ikonicky, a to téméf v kazdém ptipadé, vyjimkou snad mohou byt
umélecké fotografie, nebot’ obraz vyfotografovaného objektu je si na fotografii podobny.
Fotografie jako index vzdy poukazuje na fotografovu ptitomnost na specifickém misté, stejné
tak je 1 indexem toho, Ze fotografovany objekt byl na specifickém misté ve specifickém case.
Poslednim vztahem je vztah symbolu, kterého fotografie také muZe nabyt. Ackoliv se na
fotografii vzdy jednd o konkrétni objekty (at’ uz predméty, zvifata ¢i lidi), mizZe se stat
fotografie zobectiujicim piipadem. Lab s Turkem (2009: 32-33) uvadéji ptiklad stromku, ktery
ackoliv je pouze tim jedinym konkrétnim stromkem, ktery rostl (roste) v konkrétnim ¢ase na
daném misté, tim, Ze napiiklad ma vSechny specifické vlastnosti a znaky, které by jeho druh
mél mit, se po vyfotografovani miize dostat do encyklopedie, kde bude zastupovat celou
skupinu (cely druh). Autofi to pfirovnavaji ke stavu, kdy jeden politik je zastupcem vSech svych
volict. Stejné tak se mohou stat symbolem i fotografie jiné, naptiklad fotografie libajiciho se
paru v PafiZi se mize stat symbolem lasky, pfesto, Ze na fotografii nelze zachytit abstrakce jako

napiiklad dobro a zlo apod (Lab, Turek, 2009: 33).

Podle Rollanda Barthese (2004: 51-61) obsahuje obraz 3 sdéleni. Pro snazsi pochopeni
problematiky si vybral reklamni fotografii, protoze ta bézné obsahuje vSechna 3 sdéleni a navic,

vzhledem ke svému ucelu, nic neskryva — je jasné Citelna.
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Prvnim sd€lenim je sdéleni jazykové, ke kterému ¢tenat potiebuje pouze znalosti pisma
a jazyka. V uvedeném ptikladu s reklamou spolecnosti Panzani, Barthes (2004: 51-52) uvadi,
ze znak spolec¢nosti je denotaci a zaroven konotaci, nebot’ kromé toho, Ze nam sd¢luje nazev
spolec¢nosti, vyvolava pocit ,italskosti. To samoziejm¢ nemusi platit pro vSechna loga

spolecnosti, popi. pro vSechen text v obraze, nicmén¢ v tomto konkrétnim piipadé tomu tak je.

Druhym sdé¢lenim je ikonické sdéleni kodované, k jehoz desifrovani je potieba jisté
civilizatni védéni a znalost kultury. Ke spravnému cCteni totiz podle Barthese (2004: 52)
potiebujeme védet, Ze sitovka je spojena s trhem a ten ma evokovat Cerstvost, a také ze Cerstvé
potraviny vyzyvaji k domécimu vafeni, mnozstvi potravin, které vypadaji, jako by z nich bylo
mozné uvarit slozity chod, a tedy Zze Panzani poskytuje vSe k tomu, abychom mohli uvafit
v domécim prostiedi. Kulturni znalost je pak potfebnd k odhaleni ,,italskosti“. Podle Barthese
(tamtéz) je nutné znat jisté kulturni stereotypy, aby si ¢lovék mohl rajce, papriku a celkové
tiibarevné (Cervenad, zelena a zlutd) provedeni reklamniho obrazu spojit s Italii. Toto provedeni
v barvach Itélie je navic podpoieno praveé logem s nazvem Panzani. Jak jesté Barthes (tamtéz)
dodava, Ital by si pravdépodobné neuvédomil ,,italskost* rajcete a papriky, nebot’ se jedna o

véci, které jsou takto vnimany turisty.

Tfetim a poslednim je ikonické sdéleni nekédované. Cteni tohoto sdéleni je zavislé
Cisté na vnimani — jednd se o rozpoznatelné pojmenovatelné objekty, ale také tvary a barvy.

Podle Barthese (2004: 53) se jedna o tzv. ,,sdéleni bez kddu™.

Pokud bychom zistali u Barthese, dilezita pro porozuméni vyznamu fotografie a foto-
manipulace je i jeho teorie mytologie a mytu. Mytus je podle Barthese (2018: 111-113) ur¢itou
promluvou, syst¢tmem komunikace, sdélenim. Mytem miize byt vSe, ale zarovenl podlé¢ha
pravomoci diskurzu. Diskurz zde Barthes chape historicky, tak jak ho definuje Foucault, tedy
ze diskurz je ,sjednoceni jazyka a praxe a vystihuje usmérnéné formy hovoru o urcitém
subjektu, jejichZ prostfednictvim objekty a praktiky ziskdvaji vyznam* (Baker, 2006). To
dosvédcuje jeho tvrzeni, ze: ,,prechod od skutecnosti k promluveé totiz zajistuji lidské dejiny a
jediné tyto déjiny viadnou nad Zivotem a smrti mytické reci. Mytologie, at’ ddavna ¢i nedavna,
miize mit pouze historicky zaklad, nebot’ mytus je promluvou vyvolenou déjinami: nemiize se
vynorit z prirozenosti veci, (Barthes, 2018: 131) které odpovida Foucaultové presvédceni, ze
»VYZRamy v jazyce jsou vytvdareny a generovany jen za specifickych materidlnich a historickych
podminek.* (Baker, 2006) Diskurz, a tedy 1 dand vypovéd’, neni podle Barthese (2018: 113-
118) omezena pouze na pismo, ale mize to byt pravé obraz v podob¢ fotografie, ktery je onou

promluvou. Zde se dostdvame k sémiologii, kdy Saussureovsky vztah oznacujicitho a
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oznacovan¢ho doplituje o znak, ktery je pro studium mytu zasadni. Mytus je podle Barthese
sekundarnim sémiologickym systémem postavenym na zakladé sémiologického fetézce, ktery
existuje pred nim. To, co je v plivodnim systému znakem, se v systému mytu stdva oznacujicim.
Mytus se tak stdva metajazykem, nebot’ pomoci néj vypovidame o jazyce prvnim. Tuto teorii
Barthes (2018: 118-119) vysvétluje na prikladu fotografie na pfebalu magazinu Paris-Match,
na které mlady ¢ernoch salutuje francouzské vlajce. V prvni roviné bychom tak mohli rozpoznat
fadu oznacujicich a oznacovanych, jako napt. vojenskd uniforma, ve které¢ je muz odén
oznacujici a z toho vyplyva, Ze muz je vojakem, coz je oznacované apod. Pokud bychom to
shrnuli, tak oznacujici je ,,vojdk Cerné pleti pouziva francouzsky vojensky pozdrav a
oznacovanym je ,,francouzskost a vojenstvi“. To dohromady podle Barthese (2018: 118) znaci,
ze: ,,Francie je velkd ise, Ze vsichni jeji synové bez ohledu na barvu pleti vérné slouzi pod jeji
viajkou a ze pomlouvacim, ohanéjicim se udajnym kolonialismem, se nemiize dostat lepsi
odpoveédi nez nadsent, s jakym tento cernoch slouzi svym udajnym utlacovateliim.* To celé se
vSak v druhém stupni stdva oznacujicim, ale i smyslem a formou, které¢ v kontextu historie a
konceptu francouzského imperialismu tvoii mytus. Podle Barthese (2018: 130-133) existuji tfi
rizné typy Cetby. Prvnim z nich je ¢teni toho, kdo mytus tvoii — ten by se soustfedil na
oznacujici, a tedy ¢teni vysSe uvedeného piikladu by bylo, Ze ,,salutujici ¢ernoch je ptikladem
francouzského imperialismu, je jeho symbolem®. Druhym ctenim je ¢teni mytologa. Ten
odliSuje smysl od formy — chéape salutujiciho cernocha jako alibi francouzského imperialismu,
vnima mytus jako podvod. Poslednim typem c¢teni je ptijmuti vSeho, a tedy v onom piikladu
neni Cerny vojak ani piikladem, ani symbolem, ale samotnou pfitomnosti francouzského
imperialismu. Jak vysvétluje autor: ,,Prvni dva zpusoby zaostieni maji statickou, analytickou
povahu, nic¢i mytus bud’ tim, Ze zviditelnuji jeho intenci, anebo tim, Ze ji demaskuji: prvni je
cynicky, druhy demystifikacni. Treti zpusob zaostieni je dynamicky, konzumuje mytus v souladu
se samotnymi ucely jeho struktury: ctendr prozivda mytus jako pravdivy a soucasné neskutecny

pribéh‘ (Barthes, 2018: 130-131).

Posledni véci, ktera zde bude zminéna v souvislosti s praci Rolanda Barthese, budou jeho
pojmy a s nimi souvisejici teorie ze Svétlé komory — poznamky k fotografii. Témi pojmy jsou
studium a punctum. Studium je pojmem, ktery Barthes (2005: 31-32) pouziva v jednom z jeho
vyznamu Vv latin€, tedy ne jako ,,ueni®, ale spiSe jako pozornost k né¢emu, ndklonnost pro
nékoho nebo zajem, ktery vSak neni akutni. Studium je tak diivodem, na zaklad¢ kterého se
clovek o fotografii zajima, at’ uz je to pro jejich dokumentérni ¢i zpravodajské hodnoty, nebo

tteba z kulturnich divoda. Oproti tomu punctum, které je latinskym vyrazem pro bodnuti,
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malou trhlinu, fez ¢i skvrnu, ale také hod kostkou, je, jak mize vyplyvat z nazvu, prvkem, ktery
déla fotografii jedineCnou, je to néco, co na prvni pohled ¢loveka zasdhne, ale praveé i vyznam
hodu kostkou ma podle Barthese (2005: 31-32) sviij vyznam, nebot’ prave tyto prvky jsou ¢asto
nahodilé. Miize to byt drobny detail, ktery upouta, nebo kontrast mezi jednotlivymi prvky.
Vétsina z fotografii je podle Barthese (2005: 32) z fadu studia, nenese zadné punctum, a lze
k nim pfistupovat jednoduse jako libi se mi/ nelibi se mi. Studium souvisi s kulturou a je jakymsi
prostfednikem mezi recipientem a autorem fotografie, kdy pravé studium je to, co umoziuje
Ctenafi pochopit intence autora, prozivat to, co on, rozpoznavat funkce, které¢ do fotografie
vlozil (Barthes, 2005: 31-33). Pokud vSak fotografie obsahuje pouze slozku studium a chybi ji
punctum, potom ji Barthes (2005: 44) nazyva jako unarni fotografii.

2.4 Fotografie a/vs. malirstvi

Podle McLuhana (1991: 19) mizeme tvrdit, ze kazdé médium obsahuje média jemu
predchazejici. U fotografie tak miizeme hovofit o tom, Ze obsahuje malifstvi (obdobné¢ mtizeme
fici o filmu, Ze obsahuje fotografii a divadlo). U fotografie miiZeme nalézt spoustu prvka, které
bychom piedtim (ale zaroveil i1 v soucasnosti) nalezli u malifstvi. Naptiklad zapadni
perspektiva, ktera je znama od dob renesance, je obsazena uz v prvnich fotografickych

aparatech, které jsou konstruovany tak, aby ji automaticky napodobily (Silverio, 2016: 37-39).

Pokud bychom se zdrZeli u konstrukce fotoaparatu, pak mizeme nalézt ¢ast malifstvi i u
formatu kinofilmu (¢ipu). UZ z tvaru objektivu se da usoudit, ze fotografie by mohla byt kulata,
popt. kdybychom chtéli, aby fotografie kopirovala lidsky pohled, mohla by byt ve tvaru elipsy.
Konstruktéti vSak pouZzili osvédceny malifsky format, tedy obdélnik. Posuneme-li se od aparatu
k fotografii, miZeme vypozorovat snahy o napodobeni riznych malifskych technik, zanrt a
pravidel zejména u piktorialistd, ale 1 u fotografii neuméleckych, u kterych si to ¢asto ani
neuvédomujeme. Prikladem mtize byt kompozice podle zlatého fezu, coz je néco, s ¢im se setka
v podstaté kazdy fotograf, nebo alespon rozdéleni obrazu na tfetiny a umisténi hlavniho objektu

fotografie praveé do mist, kde se pfimky rozdélujici obraz stfetavaji (Silverio, 2016: 37-42).
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3 Manipulace

Slovo manipulace je odvozeno od latinského slova manus znamenajiciho ruka a od néj
odvozeného slovesa manipulare, tedy uchopovat. V cestiné mizeme slovem manipulace
oznacit jak manipulaci fyzickou, naptiklad ovladani n¢jakého stroje, tak psychickou, tak jak je
znama z psychologie a dalSich socialnich véd — ve velkém sociologickém slovniku nalezneme
manipulaci pod heslem donuceni. Donuceni je definovano jako ,,podrizeni se cizi viili, ale také
napr. sile neosobnich norem a pravidel, s nimiz se jednajici zcela neidentifikuje’ (Petrusek a
spol., 1996: 219-220). Donuceni ma i skryté formy, mezi néz patii pravé manipulace, ktera je
povazovana za mezni formu donuceni, ptesnéji ,,donuceni skryté natolik, Ze nevyvolava
nesouhlas tech, kteri se podrizuji* (Petrusek a spol., 1996: 219-220). Zde se dostdvame

k problému dvojakosti manipulace v souvislosti s fotografii.

Samotné pofizeni fotografie je manipulaci, jednak manipulujeme s aparatem a mimo to
manipulujeme piirodu (svétlem) tak, aby se z X rozmérné stala dvojrozmérnou. Déle potom
manipulujeme s obrazem, tedy po pofizeni snimku jej v postprodukci upravujeme, at’ uz se
jedné o pouhé doostteni, nebo fotomontaz, po jejimz provedeni neni mozno rozeznat ptivodni
prvky obrazu. Takto provedend manipulace obrazu vSak miize mit za cil manipulovat
s ptijemcem. Napiiklad tim, Ze mu ukdze udélost, kterd se nestala, ale svou existenci a
spolehnutim se na fotograficky diskurz zaloZeny na pravdivosti a transparentnosti fotografie,

ho presveéd¢i o tom, ze se udalost stala, a tak mu konstruuje realitu.

Co se tyce fotografické pravdy, jak uvadi Wheeler (2002: 4), k bezpodminecné
daveéryhodnosti fotografie napomahé potizovani vlastnich fotografii jednotlivcem, nebot’ on,
kdyz fotografii poftidi, tak si je védom toho, Ze situace, kterou zachytil, skute¢né¢ byla, stala se,
a tuto osobni zkuSenost potom vztahuje i k fotografiim cizim bez ohledu na to, kdo fotografii
portidil. Tento vztah ¢loveéka k pravdivosti fotografie popisuje Wheeler (2002: 4) nasledovné¢:
»vymi fotoaparaty mirime na rodinu, pratele, vyhlidky z dovolené, a vytisky (téchto fotografii)
vnimame jako legitimni dokumenty, které , zachycuji* (,zajimaji*) udalosti a scény
smysluplnymi cestami. Nepocitané miliony z nas sbiraji fotografie do alb a predavaji je dalsim
generacim, a to nejen proto, ze by meély (fotografie) zabavni hodnotu nebo je pro zajimavost,
ale jako ditkaz — ditkaz toho, jak jsme kdysi vypadali, a toho, jak svét kdysi fungoval.* K tomu,
aby fotografie mohla manipulovat pfijemcem, ovSem neni nutnd manipulace obrazu
v postprocesu, ale staci pouze vyuzit vlastnosti fotoaparatu, popt. objektivu, jejichZ spravnym

cilenym nastavenim a uZitim se d4 z davu ud¢lat par lidi, nebo naopak z malé skupinky vytvofit
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dav okupujici celé namésti, nebo jak bylo napsano vyse, udélat z hory krtinec.* A pokud

vynechdme techniku, k usp€sné manipulaci staci pouze dobry népad a jedno zmacknuti spousté.

Definovat fotografickou manipulaci (dale v textu jen zkracen¢ — fotomanipulaci) tak neni
jednoduchym tukolem. Jako nejjednodussi se jevi tyto manipulace pojmenovat, rozdélit je a poté
definovat jednotlivé casti, které by nas dovedly ke kompletni definici celého jevu. Pokud
bychom pfistupovali k problému chronologicky, tak mtizeme hovofit o manipulacich pied
potizenim fotografie a po potizeni fotografie. Dale mizeme fotomanipulace rozdé¢lit podle toho,
co manipuluji na manipulace obsahu a manipulace obrazu, poptipad¢ na fizi té€chto dvou jevi,
na manipulaci obsahu i obrazu. Dal§imi délenimi by mohlo byt rozdéleni na manipulace
technické, tedy zplsobené uzitou technikou (zkresleni perspektivy ohniskovou vzdalenosti
objektivu; apod.), a softwarové — vytvotené fotografem, editorem; nebo rozdéleni na zdmérné
a nezamérné manipulace, pficemz se da pfistupovat k ne/zdmérnosti z pohledu fotografa ¢i
medidlni spolecnosti, ktera fotografii zvetrejiiuje apod. Z estetického hlediska by potom
pfipadala v ivahu manipulace pfirozena a nepiirozené a z hlediska dopadu déleni na manipulaci
nebezpecnou, manipulaci s u¢inky a manipulaci bez G€inkll. Samoziejmosti je, Ze se jednotlivé

ptipady fotomanipulaci budou prekryvat, tedy Ze budou nélezet do vice kategorii zaroven.

Z vySe popsaného je zjevné, ze fotomanipulace mohou mit velké mnozstvi podob a
zpisobli uZziti. V nasledujicich podkapitolach budou tyto zplisoby rozdéleni detailngji popsany
a budou u nich uvedeny nazorné piiklady. Vysledkem bude lepSi porozuméni problematice

fotomanipulaci, které¢ bude odrazovym mitistkem pro analytickou ¢ast této prace.

Velkym problémem, kterému bude vénovana pozornost pozdé&ji, je uZziti fotomanipulaci

v riznych Zanrech s riznou mirou tolerance.

4 Nejaktualngj$im ptipadem tohoto je tzv. kauza Néplavka z ¥{jna 2020, kdy néktera média informovala o ,,davech*
lidi na farmafskych trzich konanych v Praze, a své clanky podpofila fotografiemi. Fotografie opravdu zachycovaly
ucastniky nedodrzujici rozestupy, nebo to tak mélo alesponn vypadat. Fotografie byly potfizeny teleobjektivy
v kombinaci se spravné zvolenym uhlem z nadhledu, ¢imz bylo dosazeno efektu, kdy se vzdalené objekty jevi
sob¢ blizsi. Tyto fotografie vyvolaly poboufeni i na socidlnich sitich a jen t€zko se organizatoii branili fotografiemi
pofizenymi Sirokouhlymi objektivy, které ukazovaly naplavku téméf prazdnou, nebo alesponl dodrzujici pravidla
v ramci tehdy platnych natizeni. O celé kauze pojednava Ondiej Neumann v ¢lanku Kauza Naplavka. Ty davy tam
musi byt, jinak se nevracej! na serveru Hlidaci pes, viz odkaz. https://hlidacipes.org/ondrej-neumann-kauza-
naplavka-ty-davy-tam-musi-byt-jinak-se-do-redakce-nevracej/
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3.1 Kategorizace manipulaci

3.1.1 Manipulace pred porizenim fotografie a po porizeni fotografie

Mezi manipulace pied porizenim fotografie mizeme zaradit rizné aranzované vyjevy
¢i inscenované scény a udalosti. Z hlediska zanrt je to problémem zejména u fotozurnalistiky,
kde je takovéto poc¢inani na jednu stranu neetické a netolerované, na druhou stranu velmi tézko
odhalitelné. Z praxe existuji piiklady, kdy fotografiim je povoleno fotit pouze z urc¢itého mista,
a tak je prakticky nemozné zachytit néco jiného nez scénu, kterou predpfipravil organizator
akce. Pfikladem tohoto mizou byt fotografie z proslovu prezidenta George W. Bushe, znamého
jako ,,Mission Accomplished speech®. Stejné tak muze jedinec nebo skupina osob sehrat
divadlo, kterému fotograf mize uvéfit. Na druhou stranu muize i1 fotograf vyuzit Spatné
zjistitelnosti podvodu a vytvofit tak jedinecnou fotografii. Takovéto fotografie mizeme znat
z historie, patii mezi n¢ Capav The Falling Soldier, ¢i slavna fotografie vztyCovani vlajky na
Iwo Jimé. Pokud bychom se presunuli k fotografii reklamni ¢i mddni, tak takovyto problém
netfeSime, nebot’ vSechny fotografie jsou dopfedu promysleny a nachystany tak, aby vysledny

snimek byl co nejdokonalejsi. Tuto skute¢nost navic ani nikdo nevyvraci.

Pokud bychom chtéli byt naprosto pfesni, co se ty¢e manipulaci pied pofizenim
fotografie, museli bychom zde zminit i manipulaci, k niz dochdzi pfi nastaveni aparatu
fotografem, nebot” rozdilné nastaveni €asu, clony, a dokonce i hodnoty ISO vede k rozdilnym
vysledkiim, nemluvé o nasazeni rtznych filtri (polarizacni, pfechodovy) na objektiv, a
v podstaté manipulaci je 1 nasazeni urcitého objektivu, nebot’ kazda ohniskova vzdalenost nese
urcité vlastnosti, které se do vysledné fotografie promitnou. U analogové fotografie miizeme
hovofit o manipulaci i pfi volbé pouZitého filmu, na kterém velmi zavisi vzhled vysledného

obrazového sdéleni.

Jako manipulace po porizeni fotografie potom fadime upravy a zdsahy do obrazu
provedené v post-procesu, tedy v piipad¢ analogové fotografie béhem vyvolavani v temné
komote a v ptfipad¢ digitdlni fotografie v grafickém software v pocitaci. V piipadé
kyberfotografii potom tyto upravy probihaji pfimo v chytrém zafizeni, Casto automaticky a
v aplikaci, ve které byly kyber-fotografie pofizeny (viz Instagram a filtry). Jako manipulaci po
potizeni fotografie miizeme brat lehké doostieni, zménu teploty a barevnosti, ale také rtizné
retuSe a fotomontaze. Zatimco doostfeni, zména teploty a barevnosti jsou i ve fotozurnalistice,
v ramci urcitych mezi, bezproblémovymi upravami, retuse a fotomontaze jsou brany jako
nepiipustné. Zde se setkdme s problémem i u fotografie reklamni a zejména maddni, kde tyto

upravy byvaji ¢astéjsi. U fotografie reklamni — produktové bychom asi problém s fotomontézi
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¢i retusi tolerovali, nicméné problém nastava pii upravach modni fotografie, kdy modelky
byvaji digitaln¢ zestihlovany, byvaji jim mazany vrasky a podobné, a to vse pro to, aby dosahli

jakéhosi idedlu krasy, kde uz mizou nastat jisté etické problémy.

Zde je na misté uvést dva terminy, které budou v praci dale zminény. Prvnim z nich je
HDR (High Dynamic Range). HDR fotografie (fotografie s vysokym dynamickym rozsahem)
je obrazem sloZzenym z vice totoznych snimki, pficemz kazdy je exponovan jinak — nejcastéji
se jedna o ti1 snimky, pfi¢emz prvni je exponovan spravné, druhy je o expozici nize, tedy je
tmavsi, a tfeti je o expozici vyse a je tak svétlejsi. Tyto fotografie jsou potom v grafickém
softwaru slozeny do jednoho vysledného obrazu, ve kterém jsou zachovany nejlepsi hodnoty
ze vSech ptivodnich snimki. Timto je dosazeno, Ze pfili§ tmavé ¢asti pivodniho snimku jsou
svétlejsi a jsou v nich detaily, a stejné tak presvétlend mista pivodniho snimku jsou ztmavena,
a i tam jsou detaily viditelné. Na stejném principu funguje i tzv. falesné HDR, kdy je ovSem
potizena pouze jedna spravné exponovana fotografie a az v grafickém softwaru jsou vytvoreny

jeji kopie s rozdilnymi expozicemi. Dals$i postup je totozny.

Druhym terminem, potazmo technikou, je Dodge & Burn. Tato technika spociva ve

zvySeni kontrastu fotografie lokalnimi nastroji, kterymi se ztmavi stiny a zesvétli svétla mista.

vvvvvv



37

3.1.2 Manipulace obsahu fotografie a manipulace obrazu

Nazvy mohou byt zavadéjici, ale 1ze mluvit o fotografiich, u kterych autor ¢i editor
zasahoval do obrazu, nicmén¢ vysledna fotografie si udrzela sviij vyznam. Mohli bychom sem
zaradit naptiklad instagramové filtry, popt. drobné upravy ostrosti, barevnosti apod. Oproti
tomu pii manipulaci obsahu dochdzi ke zméné¢ vyznamu vysledného obrazu. Sem bychom

zafadili pravé vysSe zminéné fotomontaze a retuse.

3.1.3 Technicka, softwarova a fyzicka manipulace

Technicka manipulace je zpiisobena uzitim techniky, a z toho divodu bychom mohli
povazovat za manipulovanou kazdou fotografii. Nicmén¢ jde o to, Ze napt. kazdy objektiv,
potazmo kazda ohniskova vzdalenost ma urcité vlastnosti, které se promitnou do vysledného
snimku. Fotograf tak m4d mozZnost vybérem techniky ovlivnit to, jak bude vysledny snimek
vypadat. Ve fotozurnalismu tak mtize diky Sirokouhlému objektivu mala skupinka lidi vypadat
jako velky dav, a naopak pouzitim teleobjektivu Ize z velkého davu oddelit malou skupinku
lidi. V mddni fotografii potom ohniskova vzdalenost udava proporce focené modelky, pti¢emz
se uzivaji spiSe teleobjektivy. DalSim ptikladem technické manipulace je pouziti umélého
osvétleni — pokud se jednd o umélé osvétleni pouzité autorem fotografie. Pomoci riznych
zableskovych zafizeni a stalych svétel se dd dosdhnout vysledkid, které pfirozené svétlo

neumozni.

Softwarova manipulace je potom takova manipulace, kterd je fotografem/editorem
vykonéna pomoci grafického software, popt. aplikaci v ptipad¢ kyberfotografii. Zde miizeme

opét uveést zmeny barevnosti, retuse a fotomontaze, viz vyse.

Fyzicka manipulace je druhem manipulace, pfi niZ je manipulovano piimo s focenym
objektem. Ten je pro potteby fotografie upravovan tak, aby plisobil zddanym dojmem. Setkat
se s ni miizeme zejména u reklamni fotografie, a to specificky u fotografie jidla (viz nize).
Obecné se miliZze jednat o nahrazeni jednoho materidlu jinym, ktery ma lepsi vlastnosti (jinak

odrazi svétlo apod.).

3.1.4 Zimérna a nezamérna manipulace

Krom¢ samotného rozde€leni na zdmérnost a nezdmérnost miizeme urcovat, zda se jedna
0 ne/zamérnost autora fotografie, ¢i organizace, pro kterou fotografie vznikla. Miize nastat
situace, kdy fotograf potidi fotografii, ktera neni manipulovana a manipulovanou se stane az
v rukou organizace. Pfikladem mulZe byt fotografie prezidenta Zemana, ktery na schiizi OSN

jako jediny pfi foceni sedi. Pravda je ovSem takova, Ze pii oficidlnim foceni stal stejné jako
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ostatni, ale kdyz byla moznost, tak se posadil. Z této situace vznikly jak fotografie sediciho, tak
stojiciho Zemana, tedy se neda zjistit, zda byl zdmér na stran¢ fotografa, nicméné nékteré
zpravodajské servery se rozhodly zvetejnit prave fotografii se sedicim prezidentem, coz miize

byt povazovano za manipulativni, nebot’ na oficialni fotografii stoji.

3.1.5 Podarena a nepodaiena manipulace

Miuzeme hovofit o manipulacich fotografického obrazu, které jsou zdafilé, vypadaji
okem odhalitelné 1 pro bézného piijemce. Kromé téchto dvou extrémi existuje cela Skala mezi
nimi, a to, zda budou odhaleny, nezavisi pouze na kvalité provedené upravy, ale i na piijemci
samotném, jeho kritickém mySleni a zkuSenostech. Kromé& uprav v postprocesu muizeme
hodnotit i ne/podatenost fotomanipulace, ktera mé sviij piivod pied potizenim fotografie, tedy
naaranzovanost apod., nicméné¢ jak jiz bylo uvedeno vyse, je velmi tézké takovéto manipulace
odhalit a dalo by se fici, Ze pokud je takovato fotomanipulace odhalena, je to bud’ ndhodou,

nebo prave jeji nedokonalosti.

3.1.6 Manipulace nebezpecna, manipulace s i¢inky a manipulace bez tG¢inki

U fotomanipulaci je také mozné urcit miru jejich nebezpecnosti pro ptijemce, nicméné
roli hraje n€kolik faktort a takovéto méteni nebude nikdy presné — jinymi slovy, mizeme urcit,
jestli je manipulace nebezpecna, miizeme zjistit, jestli ma manipulace n¢jaké ucinky a jaké jsou
a na koho cili, nicméné pravé a pfesné odpovédi se nedockame. Mezi faktory ovliviiujici
nebezpecnost manipulace patfi jak autor, tak médium, na kterém je manipulovana fotografie
vystavena/které tuto fotografii $ifi a s tim souvisejici dosah a cilova skupina apod. Je rozdil
mezi lehce manipulovanou fotografii, kterou vystavi béZny uZivatel socialnich siti na svém
profilu a fotografii zhotovenou profesionadlem, kterou bude néjaka organizace $ifit napfic

riznymi médii.

3.1.7 Cenzura — zakaz publikovani fotografické¢ho obrazu

Za manipulaci mizeme, podle Labové a Laba (2010: 36-37), povazovat 1 absolutni
cenzuru fotografie. Jednak z Siroké definice toho, co manipulace je, vyplyva, ze manipulaci je
jakékoliv nakladani s fotografii, které ma za cil ovlivnit chovani jedince, a tedy cenzura do této
definice spada. I tehdy, opteme-li se o Silveriovu teorii tzv. nefotografii, mizeme mezi
manipulace zatadit cenzuru. Jak Silverio (2016: 24) uvadi (a jak bylo jiz podrobné&ji objasnéno
vyse), nefotografii je takova fotografie, ktera nevznikla, popt. vznikla, ale nebyla publikovéana
(nestala se zni reprofotografie), ovliviluje chovani jedince uplné stejné, jako fotografie

necenzurované/existujici. Oproti klasické fotomanipulaci, ktera se recipienta snazi presvédcit o



39

tom, Ze néco bylo, cenzurovana fotografie ma opacny cil, a to zatajit existenci néceho, co cenzor
povazuje za nevhodné, aby recipient védél. Pfikladem mohou byt fotografie Adolfa Hitlera
zachyceného pfi tanci. Prestoze tyto fotografie vznikly, byly cenzurovany jako nevhodné,
protoze by nic¢ily image viudce a srazely ho tak v oCich ostatnich. Lidé, kteii tyto fotografie
Hitlera nevid€li, jednak nemuseji viibec védét, ze Hitler mél rad tanec, ale navic nejsou nijak
ovlivnéni témito fotografiemi a vnimaji ho pouze na zéklad¢ jinych materidll, které vidéli. O
téchto snimcich se zminuji i Lab s Labovou: ,,(Hitler) Ten na zaklad¢ své predstavy o tom, jak
ma vypadat velky statnik, peclivé budoval medialni obraz Vidce s velkym V. V souladu
s nacistickou teorii nad¢lovéka ubiral tomuto obrazu lidsky rozmeér, a tak zakazoval publikovat
vSechny fotografie, na kterych byl znazornén s brylemi, v kratkych kalhotach, v soukromych
chvilich s prateli, natoz pak pfi ¢innosti tak osobni a intimni, jako je tanec.“ Cenzura — tedy
nefotografie — umoznila lidem vidét pouze konstruovany manipulovany obraz Hitlera. Stejné
ptiklady bychom nasli i u dalSich diktatorti t¢ doby, a ackoliv se mlze zdat, ze tento druh
manipulace je pfezitkem minulé doby, nemizeme védét, kolik fotografii je nam zatajovano

v soucasné dobé.
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3.2 Specifikace manipulaci

V této kapitole bude vénovana pozornost jednotlivym druhiim manipulaci, které budou
podrobné rozebrany a predvedeny na piikladech. Jako nejlogictéjsi se pro pichlednost
nasledujiciho textu jevi pouziti déleni manipulaci na zakladé Casu, nebot se na rozdil od
ostatnich typt déleni vztahuje ke vSem specifickym druhiim manipulaci. V této kapitole nebude
feSeno, zda je dand manipulace brana jako problematicka v rdmci zanru, ale bude vysvétlen jeji

princip.

3.2.1 Manipulace fotografie pred porizenim snimku

V této kategorii bude zamérné ignorovana teze, ze kazda fotografie je manipulovana,
nebot’ kazda fotografie je manipulaci svétla. Bez této manipulace by totiz Zadna fotografie
nemohla vzniknout. Budeme se tedy vénovat manipulacim, které jsou zamérné a n¢jakym

zpusobem ovliviiuji vysledny snimek v souladu s vyse uvedenou definici manipulace.

Vysledny snimek miiZze byt manipulovan volbou ihlu, ktera ¢aste¢né souvisiis volbou
objektivu. Ohniskova vzdalenost mé vliv na perspektivu, a tak volba Sirokothlého nebo naopak
teleskopického objektivu zcela zasadné ovlivni, jak bude fotografie vypadat. Zatimco
Sirokouhlé objektivy dokazi zachytit, jak z nazvu vyplyva, Sirsi vysek reality, tak teleskopické

objektivy slouzi nejen k pfiblizeni dalekych scén, ale také k potizeni detailu.

Ve zpravodajském kontextu se mizeme setkat s problematikou uziti jednoho ¢i druhého
objektivu pfi riznych demonstracich, nebo obecnégji hromadnych akcich. Sirokouhly objektiv
sice dokdze zachytit SirSi vysek reality, nicméné jeho uZiti zblizka vede k tomu, Ze vSe na
fotografii plisobi mohutnéj$im dojmem, a tedy mala skupinka vyfocena timto druhem objektivu
zblizka se muze jevit jako velky dav. Stejna fotografie vyfocena teleskopickym objektivem by
vypadala zcela odli§n€ a neplisobila by mohutnym dojmem. Teleskopicky objektiv mé naopak
schopnost zobrazit vzdalené objekty tak, Ze pisobi, Ze jsou blizko sebe. Opé&t na ptikladu davu
se da takto zachytit dav z nadhledu, naptiklad ze sttechy domu, a lidé budou vypadat, ze stoji
tésn¢ vedle sebe, presto, ze ve skutecnosti mezi sebou maji rozestupy. Téchto vlastnosti obou
objektivii se da lehce vyuzit k dosazeni pozadovaného snimku s pozadovanym efektem.

Ptikladem mulZe byt vySe zminéné kauza Naplavka.
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Na farmarskych trzich na prazské naplavce se i pres zakaz vétsiho
shromaZd'ovani sesly stovky lidi. (24. Fijna 2020)

Obrazek 3 - Farmarsky trh na Naplavce - zdroj: iDnes.cz

Obrazek 4 - Farmarsky trh na Naplavce - zdroj: facebook Farmarské trzisté Naplavka

S teleobjektivem je potom spojen jesté jeden specificky druh manipulace, a tim je
glorifikace, potazmo démonizace. Muzeme se setkat s fotografiemi, kdy je pravé tim, ze se
vzdalené objekty jevi blizsi, dosaZzeno toho, Ze za hlavou osoby je, a to ve vét§iné piipada
vrcholného politika, n¢jaky objekt, Casto statni znak a podobné, vytvaii svatozar (tzv. ,,halo*)

v piipadé glorifikace, popt. rohy a podobné v ptipadé démonizace. Nejcasteji se tak uziva
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v americkém kontextu, nebot’ prezidentsky znak sdm o sobé k tomuto vyzyva jak svym
vzhledem, tak svym umisténim. Nicméné tento jev pronika i do evropského kontextu a mohly
jsme tak vidét nékolik politikli se svatozaii tvofenou hvézdami z vlajky Evropské unie. Stejné

tak vznikla fotografie kanclérky Merkelové s korunou z lustru.

Obrazek 5 - Macron se svatozdri - zdroj: AP

Pomineme-li vliv objektivii, uhel stdle hraje zasadni roli. I za pouziti zakladniho
objektivu’ lze v davu, z piikladu vyse, vyhledat a vyfotit malou oddélenou skupinku a tu pak
prezentovat jako cely dav a snizovat tak pocty, stejné tak 1ze vyfotit vSechny zicastnéné tak,
aby si recipient mohl myslet, Ze tam bylo jesté vice lidi. Mimo prostfedi fotoZurnalistiky hraje
uhel také svou roli. Mizeme sledovat vlivy fotografie z nadhledu a porovnat ji s fotografii
potizenou z podhledu ¢i z vysky o¢i, kazda z nich vzbuzuje jiné emoce, a pravé s emocemi a se

vzbuzovanim emoci pracuje fotografie reklamni.

Kromé prace s uhly a zvolenou technikou, musime v ramci manipulaci pocitat i
s moznosti, Ze cela scéna byla pfedem piipravena. To je ovSem problémem pouze v prostredi

fotozurnalistiky, u reklamni fotografie je aranzovanost samoziejmosti a snad nikdo si nemysli

5 50mm objektiv na plnoforméitovém fotoaparatu — jedna se o objektiv, ktery ,,vidi to, co lidské oko“, tedy
nepodava zkresleny obraz, ale nejvérnéji odrazi perspektivu
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opak. Podle toho, kdo je manipulatorem, rozliSujeme inscenaci a rezii. Inscenace znamena, ze
scéna byla pfipravena fotografovanym, popt. nékym, kdo ma zajem na tom, aby dana udalost
byla vyfocena pravé uréitym zplsobem a fotograf nemél moznost vyfotit ji néjak jinak. Jako
piiklad mizeme uvést fotografii byvalého prezidenta Bushe z projevu o ukonceni vojenské
¢innosti na Blizkém vychodé, kdy fotografové byli vpusténi pouze do omezeného prostoru, a
tak méli vzdy v zabéru velky banner s napisem ,,mise splnéna®“. Znamé jsou také ptipady
z valenych zon, kdy néktera ze stran konfliktu v pfitomnosti fotografa sehrala divadlo tak, aby
je fotograf zachytil tak, jak si to oni piali, aniz by fotograf tusil, Ze vSe kolem n¢j je pouhym
vystoupenim. ReZie je potom opacnym piipadem, kdy fotograf je tim, kdo dava piikazy
ostatnim a v koneéném dusledku vznikne fotografie ptesné podle fotografovych ptedstav,

kterou pak prezentuje jako pravou — zachycujici redlnou udalost.

To, co maji tyto druhy manipulace spolecné, je jejich Spatna odhalitelnost. Zejména u
rezie je Sance na odhaleni téméf nulovd. Pokud nedojde, jako je vidét na snimcich nize,
k potfizeni a zvetejnéni fotografie fotografii dopoustéjicich se takového porusovani etickych

pravidel.

Obrazek 6 - Fotografie 19a
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Obrazek 7 - Fotografie 19b

3.2.2 Manipulace v postprodukci

Po potizeni fotografie je fotografie dale zpracovavana. V piipad¢ analogové fotografie
je potfeba z negativu ,,vyvolat® pozitiv. Obdobné¢ je potieba u digitalni fotografie prevést datovy
soubor RAW do formatu, ktery je mozné zobrazit i bez specializovaného software, nejcastéji
do .jpg nebo .tiff. Fotografie focené pifimo do formatu .jpg tento druh ,,vyvolani*“ nevyzaduji,
coz ovSem neznamend, ze by obraz neSlo upravit. Profesionalni fotografové vsak pofizuji
fotografie ve formatu RAW, nebot’ ten poskytuje nejvyssi mnozstvi dat a informaci a pii
format .jpg je obrazovy forméat a pracuje s jednotlivymi pixely (¢im vice jich je, tim Iépe se
s obrazem manipuluje), zatimco RAW je datovy soubor a manipulovdno neni s pixely, ale
piimo s informacemi. Uprava fotografie ve formatu RAW je tak bezztratova, co se kvality tyce,

a fotograf ¢i grafik si mtize dovolit hlubsi zasahy do obrazu.

Jako manipulace v postprodukci jsou povazovany jak zmény barev apod., které jsou
velmi popularni na socialnich sitich (zejména Instagram a filtry), tak ofezy, az po zmény obrazu
uskute¢néné pomoci software, jako jsou napi. Photoshop ¢i Zoner. Mlizeme se tak bavit o

retusich, fotomontazich.

Retus je jakykoliv zplisob Upravy, jehoz cilem je zménit, opravit nebo upravit vysledny
vzhled snimku. Pouzivala se jiz u analogové fotografie a nejprve byla jejim cilem oprava
technickych nedostatkli fotografie vzniklych technikou. Pozdé&ji nasla uplatnéni u portrétni
fotografie. Fotografie totiz na rozdil od ruky malife nebyla tak piivétiva k tvarim
fotografovanych, ze fotografové zacali své fotografie retuSovat — mazali vrasky a dalsi vady na
krase svych klientd. (Lab, Labova, 2010: 17) V soucasnosti neni tento druh Uprav omezen
pouze na portréty, ale lze jej najit vSude, od krajinaiské fotografie po reklamni fotografii. Pokud

bychom chtéli retuse néjak rozdélit, mohli bychom na retus osoby a retu§ objektu. V prvnim
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piipadé¢ se retus pouziva tak, aby doty¢ného zkraslila — vyhlazuji se vrasky, umazavaji se rizné
nedostatky pleti, ale v mddni fotografii se také setkdme se zeStihlovanim modelek apod.
V ptipad¢ retuse objektu jde spiSe o odstranovani predmétii néjak rusicich ¢i kazicich snimek,
u krajinatské fotografie naptiklad smazéani dratd, ¢i dopravniho znaceni, u reklamni fotografie

napf. smazani necistoty na automobilu apod.

Mimo to, je tento druh tiprav Casto spojovan s diktatorskymi rezimy, které takto nechaly

mizet nepohodIné osoby — nejdiive z fotografii a poté i z vefejného zivota.

THAT MOVES YOU.
. ¥

Obrazek 8 — Fotografie 38

Fotomontaz je, dalo by se fici, pfesnym opakem retuSe. Zatimco retuSovanim se
zbavujeme nechténé ¢asti obrazu, pomoci fotomontdze do obrazu muizeme riizné osoby a
pfedméty ptidat. Technika opé€t vznika jiZ v pocatcich fotografie. ,,Fotomontdz spocivala v tom,
Ze se z nekolika casti riiznych fotografii nebo obrazovych prvki slozil novy obraz, ktery se
prefotografoval a vznikla tak nova fotografie, kterd vypadala jako originalni* (Lab, Labova,
2010: 20). Nicméné jak Lab s Labovou (2010: 20) dodavaji: ,,V dobdch vzniku fotografie bylo
kombinovani vice snimku v nékterych pripadech témér nezbytnosti, danou technickym

omezenim média.“

Ptikladem muze byt dvoji expozice krajinatské fotografie, pti¢emz prvni fotografie byla
exponovana tak, aby byla prokreslena krajina a druha expozice, tmavsi, byla exponovana tak,
aby byla prokreslena obloha, nasledn¢ byly z obou fotografii vystfizeny pozadované Casti a
slepeny k sobé a nasledn¢ opétovné vyfoceny — ¢imz vznikla fotografie krajiny s vétSim
dynamickym rozsahem. Tato technika se pouzivéd dodnes, a nejen na poli krajinéaiské fotografie,

nicméné je potfeba uvédomit si, ze dnesni fotoaparaty, samy o sob¢ a bez potieby manipulace,
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maji vétsi dynamicky rozsah, ktery jsou schopny zaznamenat nez vySe zminéné staré aparaty

(Léab, Labova, 2010: 20). Navic s digitalni technologii jsou tyto pravy snadné a rychlé.

7 we

Pokud bychom mluvili o fotomontaZi osob, tak se opét jedna o zaleZitost velice starou,
kdy je do obrazu ptiddna osoba, nebo jeji ¢ast (jsou zaménény obli¢eje). Znamé jsou také
ptipady posouvani osob v rdmci jednoho obrazu, naptiklad blize k jiné osob¢, coz mlize vytvofit
dojem, Ze se osoby na fotografii libaji apod. Tento zpiisob manipulace je opét spojen s vysokou
politikou, kdy miiZze zplsobit i mezinarodni skandal. V podstaté to stejné je mozné s objektem,
kdy je mozné objekt pfidat ¢i zaménit. Fotomontaz je také hojné uzivana v trikovych zabérech

se zelenym platnem, a to i pro ucely fotografie — naptiklad tvorba plakatt k filmtim apod.

Obrazek 10 - Fotografie 6b
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Obrazek 11 - Fotografie 6¢

Dalsi technikou je ofez. Ackoliv se miize zdat, Ze se jedna o banalitu, rozsah manipulace
zpusobené ofezem fotografie mize byt stejny jako u vySe zminéného vybirani thlu. Ofezem
sice nelze dosédhnout efekti zplisobenych ohniskovou vzdalenosti objektivu, zato lze vybirat
detaily ze snimku, vyc€lenovani urcitych prvki obrazu a zakryvani toho, co by divak ,,nemél

vidét®.

Posledni manipulaci z této kategorie je zména barevnosti. Zde miiZze byt fe¢ o
aplikovéni riznych barevnych filtri (pomoci software ¢i aplikace, nejsou mysleny fotografické
filtry umistované na / pred objektiv. Zména barevnosti fotografie ma za nasledek zménu
celkového vyznéni fotografie, méni atmosféru. Lidé navic preferuji sytéjsi odstiny barev, a tak
je v komer¢ni fotografii upfednostiiovana pravé paleta sytych barev. Za manipulaci barvy
muizZzeme povazovat i prevod fotografie do cernobilé. V ramci Cernobilé fotografie je
v digitdlnim prostfedi mozno dale upravovat jednotlivé barvy — barvy na vstupu jsou
v postprodukci pomoci posuvnikli ménény na rizné odstiny Sedé, a lze tak jeste ovlivnit i vystup

cernobilé fotografie.

3.2.3 Manipulace fotografie jejim vyuZzitim v jinych souvislostech

Do této kategorie patfi vSechny fotografie, které nebyly manipulované nebo nebyly
povazovany za manipulované pfi jejich prvotnim pouziti ¢i v jejich pivodnim kontextu,
popiipad¢€ nevznikly a nebyly upraveny za ticelem manipulovat. Tato kategorie je zvlastni také
tim, Ze je zcela vylu¢né podiizena Zurnalistické fotografii, nebot se v jiném Zanru nevyskytuje,
protoze to jeji povaha v jiném zanru neumoznuje. K této manipulaci miize dojit at’ uz zamérne,
kdyz autor ¢lanku (nebo editor, ¢i jina osoba zodpovidajici za umisténi fotografie) tmysiné

zvoli fotografii, kterd mé v kontextu ¢lanku manipulativni charakter, nebo nezamérn¢, coz je
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zpusobeno neznalosti nebo nedbalosti autora ¢lanku. Jako ptiklad ndm poslouzi fotografie lodi
Vlora, kterd v roce 1991 piepravovala tisice uteCencti z Albanie do Italie. Jeji manipulativni
verze se objevila s propuknutim migracni viny, kdy tuto fotografii fada médii publikovala jako
aktualni. Stejné tak vysSe zminény priklad s prezidentem Zemanem spada do této kategorie

manipulaci.
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4 Zanry

V této kapitole bude vénovana pozornost dvéma specifickym zanrim, a to Zurnalistické
fotografii a reklamni fotografii (ve které bude zahrnuta i mddni fotografie). Cilem této kapitoly
je sezndmit ¢tendie se specifikami téchto Zanrii, zejména v kontextu fotomanipulaci. Zanry
budou nejdiive popsany, nebot’ jsou obséhlé a tézko uchopitelné, a zastfesuji rizné subzanry.
Poté, co budou Zanry a jejich subzanry popsany, bude také popsan postoj k fotomanipulacim
v ramci nich. Zde je nutné podotknout, Ze ve své podstateé jsou oba zanry podzanrem komeréni
fotografie, nebot’ jsou pofizovany za honoraf a jejich (pfipadnd) umélecka hodnota je az

druhotada.

4.1 Zurnalisticka fotografie

Zurnalisticka fotografie, ¢asto téZ novinaiska fotografie, je ,,vizudini formou sdélend
novinarska informace* (Osvaldova, Halada, 2002: 70). Jedna se o zanr zahrnujici mnoZstvi
podzanrt, které jsou spojeny tim, ze se objevuji v novindch a magazinech, tedy doprovazeji
zurnalisticky text, popfipadé stoji samy o sobé. Mizeme sem fadit fotografii dokumentarni,
reportazni, valecnou, sportovni, ale i dalsi, jako naptiklad portrétni fotografii. Za velkou
obséhlost fotoZzurnalismu muze fakt, Ze novinarska fotografie jako takova neni vymezena tim,

co je jejim obsahem, ale tim, Ze je uréena do novin ¢i ¢asopist, a tedy je vymezena ucelem.

Jak bylo uvedeno vySe, vramci Zurnalistické fotografie se mizeme setkat s fadou
subZanru, které Casto existuji i mimo svét Zurnalistiky, nékteré z nich budou zminény i v ramci
reklamni fotografie nize, ale mnohdy jsou pfizptisobeny potiebam novin a casopist. Mezi zanry
tak miZzeme zafadit dokumentarni a vale¢nou fotografii, coz jsou mimo jiné Zanry, které staly

u zrodu fotoZurnalismu.

Dokumentarni fotografie je Zanrem, jeZ slouzi jako svédectvi, ¢i jako ditkaz néjaké
udalosti. Jak jiz bylo popsano vySe, kazd4 fotografie m4 urcitou dokumentarni hodnotu
vychazejici ze specifickych vlastnosti fotografického média, nicméné dokumentarni fotografie
je zanrem, ktery se osamostatnil kvili vzniku Zanrd, které jsou aranZované, a i kdyz i jako
aranzované maji po néjaké dobé dokumentarni hodnotu — mizeme z nich vycist estetiku a vkus
preferovany v dob¢ pofizeni snimku — nejsou Cistym dokumentem. Z dokumentarni fotografie
potom vychazi socialni dokument, ktery si dava za cil dokumentovat Zivot jedinct ¢i skupin a
zobrazovat spoleenské problémy. Valefna fotografie je potom dokumentem zachycujicim
ozbrojené¢ konflikty. Tzv. street fotografie zase dokumentuje kazdodenni zivot v ulicich.

Dokumentarni fotografie tak mapuje rizné stranky lidského Zivota a neni pro ni dalezita
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aktualnost. Fotoreportaz je: ,fotograficka vypoved o aktudlnim spolecenském jevu nebo
vyznamné udalosti, prezentovand jako osobni svédectvi fotoreportéra. Tvori ji série fotografii,
které zachycuji uddlost nebo jev v sirsich souvislostech™ (Osvaldova, Halada, 2002: 71). U
reportazni fotografie je dulezita prave jeji aktualita. Z reportaznich fotografii se postupem casu
stavaji fotografie dokumentarni. Zde je vidét jednak to, Ze témét kazda zurnalistickd fotografie
muze byt jak reportdzni, tak dokumentarni a s tim souvisi 1 jeji vyuziti v rdmci zurnalistiky.
Zatimco ve zpravodajstvi budou preferovany reportaze, v rdmci publicistiky (v uzsim smyslu)

se budeme setkavat s fotografiemi ne nutné aktudlnimi.

Mezi dalsi pod-zanry zurnalistické fotografie patii portrétni fotografie, ktera vétSinou
v zurnalistickych a publicistickych textech doprovazi medailonky, ¢i ¢lanky o vyznamnych
osobnostech apod. Stejn¢ tak se muze objevit 1 fotografie krajinarska ¢i fotografie
architektury u odpovidajiciho ¢lanku. Specifickou je fotografie sportovni, kterou 1ze rozdélit
na fotografii akcni, pti které jsou sportovei zachyceni v pohybu, a prave tento pohyb a akce je
to, co se fotograf snazi zachytit, a na fotografii zachycujici emoce a pozadi sportovnich utkéani
a soutézi. Poslednim zanrem, ktery zde bude zminén, je tzv. paparazzi, ktery se vymyka
pravidlim seridézni zurnalistiky a je na hrané etiky. Jedna se o bulvarni fotografii spocivajici
v pofizovani snimka celebrit, v€etné jejich osobniho Zzivota. Fotografové pro poftizeni

takovychto snimki celebrity ¢asto pronasleduji, coz méa obéas extrémni nasledky.®

Takto bychom mohli zminit spousty zanrl, nebot’ fotografie témét jakéhokoliv Zanru
muiZe byt v urcitém kontextu chdpana jako Zurnalistickd, nicméné vysledek by byl velmi
nepichledny. O prehlednost klasifikace fotoZurnalistickych zanri se ve své praci pokusila
Kedrova, kterd analyzovala déleni dalSich autorti. Prvni z nich, Wojtak, déli zanry podle tf
perspektiv na dynamické, statické a materialistické. Dynamicka perspektiva popisuje Zanr jako
komunikac¢ni a kulturni fenomén, ¢emuz Kedrova (2016: 4) dava za pravdu, kdyz pise, Ze:
Zurnalistickd fotografie je vizudlni komunikace a kulturni artefakt, ktery je zdrovei konceptem
fotografického Zanru a konvenci zanrové kategorizace, které jsou diisledkem shody ctenarii a
meédii.* Staticka perspektiva poukazuje na to, Ze Zanr je druhem textu, vzorcem, ktery umoziuje
jeho kombinaci s jinymi texty s podobnymi vlastnostmi. Jako posledni je uvedena
Podle ni je Zanr tvrzenim, nebo kompilaci sdéleni, kterd jsou nejlep$i moznou reprezentaci

souboru. To podle Kedrové naznacuje, ze zanr je stabilni, coz tak ovSem neni, nebot’ se vytvareji

® Nejznaméj$im piipadem je smrt princezny Diany, ktera zemiela pravé pfi snaze uniknout paparazzi, ktef ji
pronasledovali.
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hybridy za ucelem piekvapit ¢tenafe. Kedrova dale doklada tabulku zénrh (viz nize) podle
autortit Newtona, Kobrého a Lestera ve srovnani s klasifikaci zanrii podle World Press Photo,
na které je vidét, jak nedostate¢né pokryvaji zanry, subzanry a jejich kombinace. Wolny-
Zmorzynski déli zpravodajskou fotografii na novinovou, ilustracni a portrétni fotografii,
publicistickou fotografii potom na foto-fejeton/foto-esej, uvodni fotku, fotoreportaz,
fotomontaz, foto-karikaturu, pictorial a fotoblog. U tohoto déleni ovSem kritizuje to, Ze
zpravodajska fotografie zastfeSuje pouze 3 podzanry a novinova fotografie neni dale
definovana. Na stran¢ publicistiky vidi problém se sjednocenim foto-eseje a foto-fejetonu a
zbytecné zdlraznéni pictorialu, ktery je druhem eroticky ladéného portrétu. Na zakladé téchto
koncepti klasifikace a jejich kritiky navrhuje Kedrova své vlastni déleni. To sestava ze 4 zanru,
které ovsem maji své ,,typy*. Té€mito zanry jsou novinova/zpravodajska fotografie, reportazni

fotografie, portrétni fotografie a ilustracni fotografie. (Kedrova, 2016: 4-6)

World Press Photo 2014 | Newton2001 | Kobré 2008 Lester 1999
Spot news
News
General news

- Features

= [llustration
Contemporary issues - Issues [ -
People:
¢ observed portraits - Portraits
e staged portraits
Sports:
e sports action - il Sports

news

e sports feature

- - Photo story Picture stories
Daily life - - -
Nature - - -

Obrazek 12 - Tabulka pokryti Zanrii - zdroj: Joanna Kedrova

Zpravodajska fotografie je podle Kedrové takova fotografie, jejimz cilem je poskytnout
vizualni informace (ditkazy) a odpovédét na zékladni otazky (co, kde, kdy, jak a proc?) stejné
jako zprava. K odpovédi na nékteré z otazek si ovS§em musi pomoci pomoci popisku. Kedrova
(2016: 6) dodava: ,,Ackoliv zpravodajska fotografie miize existovat oddélene/osamocené mimo

‘

Zurnalisticky text, a jak tvrdi Wardle, Zada ctenare, aby udalost videl ,,na viastni oc¢i“, a tim
limituje kritické zkoumani pribéhu, jenz mu je prezemtovan, témeér vidy potrebuje popisek

k uplnému prenosu vsech informaci.* Jako podtyp zpravodajské fotografie vidi Kedrova (2016:
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7) foto-kroniku, tedy jakysi soubor zpravodajskych fotografii, ktery ma za tikol shrnout déni
v uplynulém tydnu, mésici ¢i roce.

rv__r

Narozdil od zpravodajské fotografie je reportazni fotografie mén¢ tematicka a namisto
snahy pfindset aktualni zpravy, cili na vytvoreni atmosféry a vyjadieni néjakého nazoru, coz je
zpusobeno jeji dokumentarni povahou. Kedrova podotyka, ze reportazni fotografie je Casto
jmenovana, nicmén¢ v mnoha piipadech pod jinym oznacenim — feature photography, features,
photo-essay, photo reportage. Podle organizace World Press Photo se jedna o tzv. story,
pricemz rozd¢€leni je zavislé na poctu fotografii, a nikoliv na jejich charakteristice. Kedrova ve
své praci povazuje za reportazni fotografii jakoukoliv reportdzni fotografii bez ohledu na to,
zda se jedna o jedinou fotografii ¢i sérii fotografii, a historickou fotoreportdz. Fotoreportaz je
podle Kedrové (2016: 8-9) emotivnéjsi nez jiné zanry fotoZurnalistiky, coZ je ddno mimo jiné
tim, Ze jejim cilem je zachytit lidsky Zivot — 1 pfesto ovSem existuji reportazni fotografie, které
zachycuji pouze budovy, interiéry a rizna lidskéd prostiedi. Jak ovSem Kedrova (2016: 9)
zdUraziwje: ,,Reportazni fotografie podtrhuje pribéh lidi na urcitém misté a v urcité dobe.*
Typickym rysem fotoreportazi je také jejich samostatnost a nezavislost na textu, byvaji jen
kratce uvedeny, coz je patrné i1 z fady fotografickych magazint 20. stoleti. Druhym typem
fotoreportazi, které jsou v autoréin€¢ praci zminény, je historickd fotoreportaz, kterda ma
vlastnosti shodné s fotoreportazi, ale vétSinou se jedna jen o jedinou fotografii (ne sérii), ¢asto
cernobilou ¢i sépiovou, ktera je uzita kilustrovani Zurnalistického textu odkazujiciho

k minulosti (tamtéz).

Vyskyt portrétni fotografie v novinach je podle Kedrové motivovan dvéma divody.
Zaprvé poskytnout vizudlni diikaz o osobé€ a zadruhé fici pfibeh o zobrazené osobé&. Portréty

v ramci fotografie déli Kedrova na mugshots, Zurnalisticky portrét a maly portrét.

Mugshots predstavuji fotografie autord Zurnalistickych textli, ktefi jsou vetejnosti
znami, napiiklad komentatori apod. Tento typ portrétu je doprovozen jménem, profesi a
pracovnim mistem. Typickym znakem je také pohled fotografovaného pifimo na Ctenatfe a
umisténi fotografie v levém hornim rohu textu. (Kedrova, 2016: 11) Zde je nutné podotknout,
ze autorka vychazela z toho, jak s fotografiemi pracuji polské noviny, nicméné podobny vzor
je videt 1 v novinach Ceskych, a je velmi pravdépodobné, ze stejny vzor bude k nalezeni i
v dalSich novinach z jinych zemi, pfi¢emz se mize liSit to, co jednotlivé noviny u tohoto typu
portrétu uvadi. Naptiklad miize byt vynechano pracovni misto apod. Kedrova (tamtéz) o
mugshots jesté dodava, ze: ,Jsou vizualné explicitni a u textu plni roli podpisu a ilustrace

zaroven.
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Dalsim typem tohoto Zanru je Zurnalisticky portrét, ktery je podle Kedrové (2016: 11)
specificky tim, ze: ,Je vytvoren nejen pro to, aby ukdzal ctenari, jak dand osoba vypada, ale
tak, aby rekl vice o jejim zZivoté a osobnosti atd. Tedy fotograf zachycuje fotografovaného
s individualnim vyrazem tvare, nebo s typickymi znaky spojenymi s jeho profesi, aktivitami,
spolecenskym statusem a pozici, a to v prostredi nebo s pozadim, které poskytuje dalsi pridané
informace o této osobe.“ Tento typ fotografie je ovSem c¢astéjSi v magazinech nez v novinach,
kde plni mimo jiné estetickou funkci, a ¢asto doprovazi interview s danou osobou. Popisek u
téchto fotografii byva krat$i a neziidka se jedna o citaci vyjmutou z textu, ktery fotografie

doprovazi (tamtéz).

Poslednim typem, ktery Kedrova ve své praci definuje, je maly portrét, ktery je ve své
podstaté né¢im mezi mugshots a Zurnalistickym portrétem. Stejné jako u mugshots je funkci
tohoto portrétu ilustrovat — ukazat ¢tenafi, o kom se v ¢lanku piSe. U fotografie je také jméno,
ale ostatni informace, které bychom c¢ekali u mugshots, chybi. Pohled fotografovaného také
Casto nesmétuje piimo do objektivu/na Ctenaie. Jeho umisténi je také volné (Kedrova, 2016:
12). Ptikladem miize byt fotografie sportovce u ¢lanku, ve kterém je zminén naptiklad
v souvislosti se vstielenim golu, ale fotografie neni portrétem v pravém smyslu slova, nybrz jde

o ofez z fotografie z utkani, popft. z archivu.

Poslednim Zanrem, ktery vramci Zurnalistické fotografie Kedrova rozliSuje, je
ilustracni fotografie. Kedrovd zminuje Kobrého, ktery povaZzuje ilustrani fotografii za
kombinaci Zurnalistické a reklamni fotografie, s ¢imZ caste¢n¢ souhlasi, nebot’ tento typ
fotografie na prebalech ¢asopisii ma za kol zaujmout ¢tenaie, a tim zvysit prodeje, ale zaroven
uvodni fotografie neni jedinym druhem ilustraci uZivanych v novinadch a magazinech. Proto
rozliSuje Ctyfi typy ilustraci — foto-ilustraci, Gvodni fotografii, fotomontdz a video-still

(Kedrova, 2016: 12-13).

Foto-ilustrace neni podle Kedrové (2016: 13-14) ani zprivou a ani nenese jiné
informace, ale pouze vizualizuje to, ¢eho se text tyka. Nebyva oznacena jménem autora, ale
nazvem agentury ¢i jinym zdrojem, popf. archivem. Je jakousi pomoci pro Ctenafe a zaroven

dilezitym prvkem rozlozeni novin.

Uvodni fotografie je diilezitym prvkem magazint, ale ob&as i novin. PfestoZe primarni
funkci této fotografie je presvédcit potencialniho ¢tenatfe o koupi, ilustruje tato fotografie také

hlavni téma obsazené¢ v daném Cdisle. Jak autorka podotykd, tento typ fotografie je vice
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umélecky nez zurnalisticky, coz ovSem plati u magazinli — u novin se Casto jedna o reportazni

fotografie, a tak je otazka, zda ji viilbec nazyvat uvodni fotografie (Kedrova, 2016: 14).

Tietim typem ilustracni fotografie podle Ke¢drové je fotomontaz, kterou oznacuje za
vytracejici se typ. Ve své praci uvadi definici Wolny-Zmorzinskiho, podle kterého je
fotomontaz ,.fotografie s vysokou persvazivni a nazorovou hodnotou, ktera vedomeé prekrucuje
realny svet* (Wolny-Zmorzinski, 2010 cit. dle Kedrova, 2016: 11). Kedrova oproti tomu
povazuje fotomontaz za druh infografiky, idealn¢ sloZzenou z vice fotografii, ale ktera muaze
obsahovat i grafické prvky. ,,Fotomontaz tak neni jen typem ilustracni fotografie, ale je mozné
Ji povazovat za hybrida mezi zurnalistickou fotografii a grafikou ¢i kresbou. Fotomontadz se
casto vyskytuje ve forme, ktera kombinuje fotografii nebo fotografie s néjakym symbolickym
grafickym prvkem, a tim pddem davda dohromady o hodné vice informaci zahrnutych
v pridruzeném clanku nez tradicni ilustracni fotografie* (Kedrova, 2016: 14-15). Ackoliv mé
Kedrova pravdu a v novindch byva fotomontdz vyuzita pravé zptsobem infografik a jako
takovou ji vystihla dobfte, pfistup Wolny-Zmorzinskiho vice koresponduje s tématem této prace
a fotomontaze nechape pouze v pozitivnim/neutralnim smyslu jako Kedrova. Ceskému &tenafi
muze byt fotomontdZz nejlépe zndma z ivodni stranky magazinu Reflex, na kterou kdyz se

podivame, jednoznacné 1épe sedi definice Wolny-Zmorzinskiho.

Poslednim typem Zanru ilustra¢nich fotografii, jak je rozd¢luje Kedrova, je video-still.
Tento typ fotografie je celkem neobvykly, nebot’ se nejedna o fotografii v pravém slova smyslu,
ale, jak nazev napovida, o snimek z videozaznamu. SpiSe neZ jako Zurnalistickd fotografie, je,
alespon v polskych novinach zkoumanych Kedrovou, tento typ ilustracnich fotografii vyuzivan
u recenzi filml, nicméné pokud chybi fotografie néjaké osoby apod., kterou je nutné do novin
otisknout, déla se tak prave z videi zachycujicich danou osobu a takovy snimek potom piejima
vlastnosti zurnalistické fotografie, a v kone¢ném dusledku nemusi byt pouze ilustracni, ale

muze se stat i novinovou fotografii (Kedrova, 2016: 15).

Z vyse uvedeného vyplyva, Ze Zurnalisticka fotografie je opravdu bohata na zanry, které
pod ni spadaji, coZ ma mimo jiné za nasledek 1 slozitost jejiho definovéani. Na jednu stranu
muzeme za zurnalistickou fotografii povazovat kazdou fotografii, kterou nalezneme v novinach
¢i online zpravodajstvi bez ohledu na jeji zanr (portrét, krajina), za ptredpokladu, Ze nese
relevantni informace. Stejn¢ tak se da pfistupovat k zurnalistické fotografii tak, jak to Cini
Kedrova, tedy definovat to, jak se v ramci zurnalistiky s fotografiemi pracuje, jaka je zavedena
praxe jejich uzivani. Ani jeden z téchto pfistupli ovSem nelze povazovat za zcela dokonaly a

uplny.
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Zatimco v prvnim piipad¢ se pii zkoumani dozvime vice o jednotlivych Zanrech nez o
jejich pusobeni v ramci zurnalistiky — v knihdch o portrétni fotografii jen téZzko nalezneme
podrobné;jsi popis fungovani portrétni fotografie v zurnalistice, stejné tak v knihach o fotografii
architektury pravdépodobné nebude zminéno, ze takovéto fotografie mohou byt pouzity jako
reportazni ¢i dokumentarni v novinach. Naopak v pfistupu Kedrové miizeme naleznout urcité
mezery napiiklad u fotomontazi, kde je definice nedostate¢nd, nebot’ vynechdva vyznam
fotomontaze jakozto podvrhu a vnima ji pouze jako kompilaci vice fotografii, které prave jejich
vétsimu mnozstvi nesou vice informaci. Jeji typologie navic nepocita jednak s ptivodnim
nadfazenym zanrem — napiiklad fotografii sportovce, naptiklad fotbalisty vedouciho mic, by
ziejme povazovala za mugshot, presto ze bychom ji mohli bezpe¢né zaradit do Zanru sportovni
fotografie. Stejné tak u fotografie vodni se mize jednat o fotografii portrétni apod. Zde se
ukazuje, ze ani pfistup rozdéleni fotografii podle jejich funkce ¢i zplisobu jejich uzivani neni
zcela idedlni. I pfesto mizeme tvrdit, Ze to, co je podstatou Zurnalistické fotografie, je jeji
vyskyt v rdmei zurnalistiky, a tim i jeji podfizeni se pozadavklim, narokiim a omezenim s tim
spojenym. Tato se nesou ve znameni dodrZzovani zejména etickych pravidel Zurnalistiky, a tim
spojenych kodexd, a to jak téch internich, které si uréuje sama medialni organizace, ale 1 téch,
které ptichazeji zvenci, at’ uz se jedna o pravidla nadfazené organizace ¢i pravidla komunity,

nepsand pravidla apod.
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4.2 Reklamni a modni fotografie

Reklamni fotografie je stejn¢ jako fotografie Zurnalisticka zastfeSujicim Zanrem pro
dalsi pod-zanry. Mezi tyto zdnry muzeme fadit naptiklad produktovou fotografii, kterd je
specificka tim, ze mimo svét reklamy v podstaté neexistuje, dale také zatisi, které bychom
hledali spiSe v umélecké tvorbé, portrét, ale i mddni fotografii, kterd ackoliv miize byt
svébytnym zanrem, je béZnému Ctenafi znama prave z reklam na rtizné kosmetické prostiedky
¢i obleceni. Samoziejmé se nejednd o zcela kompletni vycet, nebot’ podobné jako v ptipadé

zurnalistické fotografie se mtize reklamni fotografii stat fotografie téméft jakéhokoliv zanru.

Jednou ze zédsadnich véci, ktera definuje reklamni fotografii, je jeji zdmérnost a snadné
Citelnost. Jak Barthes (2004: 51) podotyké ve své praci Rétorika obrazu, reklamni fotografie
nic neskryva a vSechny jeji vyznamy jsou dany na odiv. Barthes (tamtéz) doslova tika, ze ,,v
reklamé je vyznam obrazu zcela jisté zamérny: signifikaty reklamniho sdéleni tvori a priori jisté
atributy produktu, a tyto signifikaty maji byt komunikovany co moznd nejjasnéji.” Podle
Barthese (tamtéz) je pak nepochybné, Ze pokud obrazy obsahuji znaky, v reklamé& budou tyto
znaky vytvorené tak, aby byly co nejlépe Citelné. Ptikladem mlize byt lingvistické sdéleni, které
je v reklamni fotografii soucasti obrazu témeét vzdy a vzdy je tam zdmérné — jedna se o loga,
nazvy produktli (at’ uz jsou v obraze doplnény béhem postprodukce, nebo jsou soucasti obalu
produktu), nebo slogany. I v Zurnalistické fotografii je mozné se setkat s timto druhem sdéleni,
ovSem ne vzdy je ve fotografii zamérné a ve své podstaté ani nemuize byt vytvofené autorem
snimku — muzeme se s nim setkat naptiklad na fotografiich z demonstraci, kde je na

transparentech nesenych protestujicimi apod.

Jak bylo popsano vyse, reklamni fotografie je zdmérna a musi byt snadno ¢itelna. Jejim
cilem je, stejné jako je cilem jakékoliv jiné reklamy, upozornit na produkt, sluzbu ¢i spolec¢nost
a vyvolat v recipientovi touhu po daném produktu ¢i sluzbé a zvysit jeho povédomi o dané
spole¢nosti. Zamé&rnost fotografie je tak peclivou praci fotografa a marketingového oddéleni
spole¢nosti, ktefi zajist'uji, Zze fotografie skutecn¢ ukaze potencidlnimu zékaznikovi to, co
spolec¢nost chce, aby vidél. Snadnd cCitelnost fotogratie potom umoziuje jeji vétsi zasah. Pro
spolecnost je tedy dulezité, aby reklamni obraz byl jednoduchy do té miry, aby ho pochopilo

co nejvice recipientll.

Produktova fotografie je jednim z nejstarSich pod-zanrt reklamni fotografie. Jak
vyplyva z ndzvu, spociva ve fotografovani produkti. Mezi tyto produkty mtize spadat témét

cokoliv od potravin, hotovych jidel, ptes Sperky, kosmetiku, alkoholické napoje, automobily,
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az po obleceni. Vzhledem k tomu, Ze k pofizeni takovychto fotografii je potieba specialniho
vybaveni a fotografovani probiha ve vétsiné ptipadii v ateliéru, jedna se o technicky narocny
zanr. Produktové fotografie miizeme sledovat také na Skale od technické fotografie (zejména u

produkta, u kterych je dilezité jejich provedeni apod.) az po fotografie umélecké.

vvvvvv

zatisi. Prikladem takovéto reklamy formou zatisi je pravé Barthesem (2004: 51-61) rozebrana
reklama na produkty spole¢nosti Panzani. Cilem takovéhoto stylizovani produktii je vyvolat
v recipientovi asociace vedouci k vyvolani chuti po ndkupu — bud’ tim, Ze mu ukazi naptiklad
cerstvost a poctivost produktu — vino tak byva zachycovano s hroznem, jakozto ovocem, ze
kterého je vyrobeno, chléb byva fotografovan s moukou a obilim, hotové jidlo potom se
surovinami, ze kterych bylo pfipraveno apod. Dale miize jit o vyvolani riznych vzpominek
napiiklad na viiné — z obalu parfému miizeme odhadnout, ze se jednd o luxusni zbozi, ale
nedovedeme si ho spojit s vini, a proto je lahvicka vyfotografovana s nécim, s ¢im si vuni
spojime, nebo 1épe, donuti nés predstavit si danou viini. V neposledni fadé se jedna o fotografie
produktu s jinym produktem, a to bud’ produktu s jinym produktem, se kterym je konzumovan
— vino se syrem, nebo jako v Barthesové (2004: 51-61) ptikladu produkt s jinym produktem
stejné znacky, ze kterych, pokud jsou zakoupeny spolu, Ize néco uvafit ¢i vytvotit apod. Vyse
napsané¢ se ovSem netykd vSech produktovych fotografii, zde bychom mohli rozdé€lit na
fotografie katalogové, se kterymi se setkavame na e-shopech a pravée na ty reklamni v pravém
smyslu slova, kterym je naptiklad vyhrazeno misto, nebo mnohdy i celd strdnka v magazinu

apod.

Samoziejmé 1 v rdmci tohoto sub-Zanru bychom nasli dalsi specifické druhy fotografii,
které bychom mohli dale vyclenit. Pfikladem toho muze byt fotografie jidla. Ta je specificka
nejen tim, co vyplyva z jejiho nazvu, tedy Ze fotografovanym objektem bude jidlo, ale je
specifickd zejména manipulacemi, které pouziva. Na rozdil od fotografie modni, ve které
prevladaji manipulace digitalni a ke které se dostaneme niZe, zde ptevladaji manipulace fyzické

—tedy je zasahovano a manipulovano piimo s fotografovanym objektem.

Kazdy si jisté dovede predstavit reklamu na kterykoliv fast food a pfi osobni navstéve
tohoto zafizeni zjisti, Ze tomu velkému a nadychanému, Cerstvé plisobicimu hamburgeru neni
to, co obdrzel, v podstaté nicim podobné. Je to jednak tim, Ze jidlo, pouzité pro fotografovani,
byvéa Casto nedovatrené, aby plsobilo Cerstvéji, nebylo vysuSené apod., dale byva vyuzito
riznych nastrojl, které jednotlivé ¢asti drzi pohromadé¢ v idealni vzdalenosti, u hamburgeri

napfiiklad paratka umisténd mezi jednotlivymi vrstvami zplsobuji, Ze hamburger vypada vétsi,
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pIn¢jsi a nadychanéjsi, a v neposledni fad€ dochazi k nahrazovani jednotlivych latek, které maji
lepsi vlastnosti, nelesknou se tak apod. Syr na pizze je doplnén o bilé tekuté lepidlo a na
fotografii pak vypada vla¢né, riizné ¢okoladové zalivky byvaji nahrazovany ptipravky na boty,
které maji lepsi odstin Cerné, slehacka je nahrazovana pénou na holeni, kterd nemé tendenci se
rozpoustét a zelenina byva nastiikéna lakem. Takto fotografované jidlo je nepozivatelné, lahodi

pouze oku.

Do produktové fotografie samoziejmé fadime i produkty, které neni mozné fotit
v ateliéru, jako jsou automobily, 1 u nich vSak plati stejné zasady jako u vyse zminéného. Stejné
tak sem miizeme zafadit fotografii architektury uzivanou naptiklad stavebnimi spolecnostmi a

developery.

Fotografie krajiny byva vyuzivana pro reklamni ucely cestovnich kanceléii a slouzi

k posileni cestovniho ruchu.

Reportaz muze slouzit i reklamnim Ucelim. Zejména fotografie z akci miize poradatel
vyuzit jako reklamu na dals$i ro¢nik, poptipadé cateringové spolecnosti vyuzivaji fotografii ze

svateb a oslav ke své prezentaci.

vvvvvv

Ackoliv mize byt vnimana jakoZto svébytny Zanr, jejim cilem je ukazat produkt, kterym jsou
hlavn€ obleceni, obuv, pokryvky hlavy, ale také Sperky a mdédni dopliiky, kabelky, poptipadé
kosmetické produkty,” a tak, pokud je jejim cilem produkt prodat, ji miizeme zafadit pod
reklamni fotografii. Pokud se podivame na to, co se modni fotografie snazi recipientovi ukazat,
nelze si nevSimnout, Ze se tyto produkty kryji s produktovou fotografii. Zasadnim rozdilem je
ovSem piitomnost modelky ¢i1 modela. Zatimco produktova fotografie by ukazala kabelku
formou z4tisi nebo jesté jednoduseji pouze nasvicenou na bilém pozadi, modni fotografie ji
ukdze na modelce. Z vySe napsaného mizeme dojit k zavéru, Ze mddni fotografie ma v zasadé
dva sméry — ten, jenzZ se snazi zachytit obleCeni a rizné doplilkky a druhy, ktery zachycuje
kosmetiku. U obou je vSak nutné brat v potaz, ze se nejedna o portrétni fotografii, a tak model
¢i modelka neni hlavnim objektem fotografie a jak poukazuje autor ¢lanku Jak (ne)fotit fashion®

— model je pouhym vésadkem na produkty. Kromé toho je nutné model s produktem zasadit do

prostiedi tak, aby ptsobilo ptirozené a odpovidalo produktu.

7 Jak (ne)fotit fashion. Megapixel. Megapixel.cz [online]. [cit. 08. 04. 2021]. Dostupné z:
https://www.megapixel.cz/jak-ne-fotit-fasion.
8 tamté>
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Zvlastnim typem reklamni fotografie je potom fotografie znamych a slavnych osobnosti,
at’ uz se jednd o herce, sportovce ¢i zpévaky. Nemtize zde vSak byt fe¢ o slavnych modelech,
nebot” ti nalezeji do predchozi — standardni — mddni fotografie. Pfi pohledu na tento druh
reklamy je jasné, ze propaguje znacku, ale ¢ini tak jinym zplsobem nez v klasickém ptipadé
modni fotografie ¢i produktové fotografie. Zatimco u klasické mddni fotografie je model
veésakem na produkt, u produktové fotografie jde pouze o to ukazat produkt bez uziti modela,
u tohoto druhu fotografii jde zejména o spojeni spolecnosti (znacky) s nékym slavnym, a tedy
Casto jde o stylizovanou scénu, kdy celebrita plni roli modelu, ktery nahrazuje. I zde se tedy
najdou fotografie, které stylem odpovidaji modni fotografii — tedy propaguji médu apod., ale
setkdme se s fotografiemi, které se tvari jako mddni, ale propaguji jiny nez mddni produkt a
existuji 1 ptipady, kdy jde o portrét celebrity, ktery s produktem nema nic spole¢ného a to, ze

jde o reklamu, pozname pouze podle loga ¢i sloganu.
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5 Etika

Etika jako obor filozofie vznikla jiz ve starovéku, po boku logiky, estetiky, metafyziky a
epistemologie. Etika studuje, jak nase odpovédi na filozofické otdzky ovliviiuji naSe
kazdodenni rozhodovani a nase chovani vici ostatnim. Etika také predpoklada, ze lidské bytosti
znaji koncept dobra a zla, a na zakladé toho reflektuje moralni hodnoty (Wheeler, 2002: 70).
Wheeler (tamtéz) ji definuje jako ,,disciplinu, teorii nebo jiny systém, jehoz cilem je poskytovat
moralni voditko (udavat mordlni smer) tim, Ze zaclenuje nebo vyrovnava osobni hodnoty
s institucionalnimi ¢i komunitnimi obligacemi,” a déale dodava, ze ,,cilem etiky je vylepseni

spolecnosti a stejné tak individua.*

Eticka pravidla, nebo spiSe jejich vyjadieni, nalezneme v jejich nejkonkrétnéjsi podobé
v ruznych zakonech a seznamech pravidel, etickych kodexech. Ptikladem muzou byt rizné
filozofické spisy obsahujici pravidla, ¢i spiSe doporuceni, jak vést ,,lepsi zivot®™, urcita eticka
pravidla mohou byt zaclenéna do legislativnich spisi. Wheeler (2002: 70) uvadi jako ptiklad
prvni dodatek ustavy Spojenych statli, setkaime se s nimi v ndbozenskych textech, viz Desatero
apod. Problematickymi se etickd pravidla mohou stat zejména proto, ze je nelze aplikovat
univerzalng, ale je potieba se s nimi vypotadat jednotlivé — ptipad od ptipadu. Jak jiz bylo
napsano vyse, hlavnim cilem etiky je, aby vyrovnévala hodnoty a potfeby jednotlivce s jinymi
jednotlivei, a nakonec i se skupinami, at’ uz bude fe¢ o menSich komunitach, tak o celych
spolecnostech. V této souvislostt Wheeler (2002: 74-75) uvadi, ze osobni potieby a hodnoty
musi ¢asto ustupovat tém skupinovym, a to i v ramci spole€nosti s politickym systémem
zalozenym na vysoké svobod¢ individua. Néktera pravidla také obsahuji vyjimky, kdy je
ospravedlnitelné jejich poruSeni — nebo je ospravedlnitelné jen pro Cast spole¢nosti a v tom
spoc¢iva konflikt ohledné etickych otdzek. Je to spor absolutniho a kvalifikovatelného. To
Wheeler (tamtéz) ukazuje na ptikladu, kdy vrazda je z etického hlediska neptipustnd, pokud
nejde ovSem o piipad zabiti v rdmci sebeobrany, obrany druhych, valky nebo potirani zlo¢inu
(trest smrti) — to povazuje za zpiisob kvalifikace, kdy je etické pravidlo pfehodnocovéano. Rada
lidi ovS§em povazuje vrazdu za neetickou i v téchto piipadech, a proto je tento ptistup absolutni

— vrazda je vzdy vrazdou bez ohledu na okolnosti.
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5.1 Etika ve fotoZurnalistice

Pro tuto praci je ovSem dullezity zejména zurnalisticky eticky kodex a feSeni etiky v rdmci
reklamy. Zurnalistick4 etika se nese podle Wheelera (2002) ve stejném duchu, tedy snazi se
moralku balancovat mezi zajmy zurnalisty, zajmy vefejnosti a z4jmy Zurnalistické instituce.
Mezi z4jmy zurnalisty se fadi jeho zvySovani statusu, zvySeni mzdy a kariérni rast, ale také
sounalezitost s kolegy a sluzba vefejnosti. Zajem vefejnosti spo¢iva vtom byt dobie
informovan o aktualnich udalostech z riznych oblasti zajml a na rlznych Grovnich (mistni,
celostatni atd.). Instituce potom ma zajem na informovani vefejnosti, bavit verejnost (ve smyslu

podavani informaci zabavnou formou) a zejména dosahovat zisku.

Ackoliv tyto zajmy pusobi dojmem, Ze se bezvyhradné dopliuji, Wheeler (2002: 75)
narazi na nékolik mist, ve kterych jsou si zajmy téchto skupin v rozporu. Uvadi tak napiiklad
situaci, kdy novindf ve snaze informovat o prubéhu vysSetiovani néjakého zlo¢inu, miize
neumysiné svym ¢lankem a v ném zvetfejnénymi fakty pomoci zloCincim v uniku pied
spravedlnosti. V dalSim pfikladu, tentokrat z prostiedi fotografie, uvadi, Ze instituce v dobré
vife informovani spolenosti mize otisknout fotografie, které¢ Ctenafe mizou znechutit ¢i
pohorsit — napiiklad obét’ pozaru nebo nudistu. Zurnalistické etika tak vychazi z otazek, kde

lezi ta pomyslné c¢ara mezi dobrym a zlym — mezi sluzbou vetejnosti a honbou za ziskem.

S tim souvisi vytvofeni pfijimani etickych kodexli, v nichZ se novinafi zavazuji
k dodrzovani pravidel. Mezi n¢ patii zejména: tikat pravdu; zpravovat o udalostech ptesné a
objektivng; ,,dohlizet” na vladu; respektovat soukromi jednotliveli; chranit soukromi a identitu
zdroji; vyvarovat se vztaht s vladou, obchodnimi spole¢nostmi a dalS$imi entitami, které by
mohly kompromitovat objektivitu, nebo by mohly vzbuzovat dojem stietu zajmu; vyvarovat se
plagiatorstvi; vyvarovat se stereotypizaci na zakladé rasy, genderu, véku ¢&i etnicity;
zvetejiovani oprav chyb (Wheeler, 2002: 75-76). Co se fotografii tyce, daji se na ni aplikovat
vySe uvedena pravidla, nebot’ jsou obecnd. OvSem 1 tak vznikla riiznd pravidla tykajici se
vyhradné fotografii, poptipadé i videa. Wheeler (2002: 76) uvadi vyjadieni NPPA (National
Press Photographers Association) z roku 1990, které zni nasledovné: ,,Jako novinari vérime, Ze
hlavni zasadou nasi prace je presnost; proto vérime, Ze je Spatné ménit obsah fotografie
Jjakymkoliv zpiisobem, ktery klame verejnost... zmena redakcniho obsahu fotografie, v jakékoli
mire, je narusenim etickych standardu uznavanych NPPA.* Wheeler (2002: 77) také dodava,
ze vroce 1991 doslo k pfepracovani a prvni Cast byla piepsana nasledovné: ,,Presnd
reprezentace je méritkem nasi profese.“ Podivame-li se na toto vyjadifeni, nemlizeme si

nevSimnout, zZe na prvni pohled nepfipousti zddné zasahy do fotografického obrazu, nicméné je
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na mysli ,,pouze* obsahova stranka — tedy se mluvi o manipulacich, které¢ méni vécny vyznam

fotografie.

V podstaté to samé, jen jinymi slovy a formou piikazl (ne formou vyjadreni), vyjadiuje
i Society of Professional Journalists, kterou také Wheeler (2002: 77) cituje. Dal$im rozdilem je
také to, Ze se pravidla tykaji i videa. Text zni nasledovné: ,,Nikdy nezkresluj obsah novinarskych
fotografii a videa. Upravy obrazu pro technickou jasnost jsou vzdy pripustné. Oznacuj montdze
a foto-ilustrace. Vyhni se zavadéjicim rekonstrukcim a inscenovanym novym udalostem. Pokud
je rekonstrukce nutna pro vypraveni pribéhu, oznac ji‘ (Wheeler, 2002: 77). V tomto piipadé

je jiz explicitné vyjadieno to, co z vyjadieni NPPA bylo pouze vyvoditelné.

Lab s Labovou (2009: 135) uvad¢ji, ze tyto etické kodexy mohou byt dobrovolné, formou
nezavaznych doporuceni, ale v fad¢ pripadi jsou soucasti pracovni smlouvy. Jejich soucasti
pak byvaji jednak obecna pravidla, ale i konkrétni vymezeni nastroji pro zpracovani obrazu.
Diraz je tak kladen pfedevs§im na postprodukcei. To je zména souvisejici s digitalizaci, nebot’,
jak autofi pisi (2009: 135), pted digitalizaci, tedy u analogové fotografie, byl v etickych
kodexech kladen diraz spise na proces fotografovani, vztah fotografa a objektu, chovani
fotoreportéra atd. Autofi také v dodatcich své publikace uvadéji etické kodexy raznych

organizaci, v€etn¢ jejich popisu.

Vyse uvedena NPPA ma ve svém etickém kodexu tfi body tykajici se manipulaci. Bod 2
ve znéni: ,,Brante se manipulacim plynoucim z fotografovani inscenovanych udalosti.* Dale
pak bod 5, ve kterém je fotograf nabadan, aby nikdy nevstupoval do d&e, a tento d¢j
neovliviioval a nepozméiioval, a bod 6, vztahujici se k postprodukei: ,,Upravy fotografii musi
byt pouze takové, aby zustala zachovana obsahova i formalni integrita snimku. Nemanipulujte
s obrazem zpiisobem, ktery by mohl vést k oklamani divaka nebo Spatné interpretaci udalosti.*
Pristup NPPA k digitalni fotografii se podle Laba a Labové (2009: 136-138) pfili$ nelisi od
pfistupu pfedchoziho, nebot’ jak organizace vyjadtila, Ze nastup pocitacl a digitalni fotografie
neni divodem pro vytvoteni upln€ novych standardi etického chovani, Gpravy a manipulace,
ackoliv se d&ji Castéji a jsou hlife rozpoznatelné, jsou pouze pievedené z analogu do digitalu a
jsou znamé, a i kdyz se jednd o novy druh zpracovani obrazu, principy etického zachéazeni
s fotografii se nikterak nezménily. Lab s Labovou (2009: 138) upozoriiuji, Ze tato obecnost

pravidel je zplsobena tim, ze NPPA je zastteSujici profesni organizaci.

Dtikazem vySe uvedeného je eticky kodex The Washington Post, ktery obecna pravidla

zastieSujici organizace zna¢né€ konkretizuje. Uz v Givodu tykajiciho se fotografii je vidét znacny



63

posun, jednotliva pravidla jsou potom jasnym ndvodem pro fotografa, jak postupovat. Mezi
povolené Gpravy patii uprava kontrastu a tonalni skaly. Riizné koldze a montédze jsou povoleny
jen v ptesné vymezenych ptipadech, nicméné je fotografovi doporuceno, v ptipadé nejasnosti,
konzultovat s nadfizenym redaktorem, dale pak vSechny fotografie, spadajici do ilustraci apod.,
musi byt nalezité oznaCeny. Napiiklad je také zakdzano uzivat vyiezl a ofezil, nebo spise je
diirazné doporuceno jejich neuzivani. Fotograf se ma také vcitovat do pozice ¢tenare, a pokud
hrozi, ze by tprava fotografie nebo fotografie samotna nebyla pochopena, je mu doporuceno

fotografii neuzivat (Lab, Labova 2009: 138-139).

Dale budou uvedeny etické kodexy dvou agentur, Associated Press a Reuters. AP stejné
jako NPPA ma stru¢ny a jasny kodex, povolujici jen upravy tykajici se dosazeni reprodukce
vyssi kvality. Stejné tak nevidi v digitalizaci rozdil oproti analogu, co se etiky tyce. Eticky
kodex AP je také dulezity z toho diivodu, Ze ho ptebiraji a inspiruji se jim riznd mensi média

(Lab, Labova 2009: 139-140).

Eticky kodex se od toho AP lisi zejména velmi konkrétnim zpracovanim pravidel pro
jednotlivé postupy. Jak uvadéji Lab a Labova (2009: 144), je to z divodu kauzy ohledné
manipulovanych fotografii jednoho z jejich fotografii, ktery ptsobil na Blizkém vychodé¢.
V roce 2006 vyplynulo, Ze zdmérn¢ pozménoval obsahy a vyznamy fotografii z izraelsko-
libanonského konfliktu. Po této kauze byl eticky kodex ptepracovéan. V kodexu je pfimo
zminéno upravovani fotografii ve Photoshopu, kdy prace v programu je omezena na ofezy,
nastaveni velikosti, Gpravu barevnosti a tonality. Upravy obsahu v tomto & jiném grafickém
editoru by vedly k odmitnuti fotografie (Lab, Labova 2009: 140-141). Pro tyto Gpravy plati tii
zakladni pravidla, a to: ,,Zddné pridavani nebo mazani objektii z originalniho snimku. Zadné
prrehnané zesvétlovani, ztmavovani nebo rozostiovani obrazu. Zadné prehnané vpravy barev™
(Lab, Labova 2009: 141). Dale nasleduji pfesné metodické pokyny, ve kterych je podrobné
popsano, co a v jakych situacich ma fotograf povoleno, co je pozadovano a samoziejmé 1 jako
v ptipadech jinych kodext je zde uvedeno, Ze fotograf ma kontaktovat redaktora v ptipadé¢, kdy
bude nutné udélat takovou upravu obrazu, kterd neni vysloven¢ uvedena jako povolena (zde se
jedna naptiklad o ztmaveni apod.). V technickych doporucenich jsou poté vypsany nastroje
Photoshopu, které jsou a které nejsou povoleny. Mezi zakazané nastroje patii napt. klonovani,
retuSovaci Stétec a Stétec, u kterych plati ovSem jedina vyjimka v podobé odstranéni prachu
z ¢ipu. Déle se technickd doporuceni dotykaji praci se sytosti, svétly a stiny, kapatka, lokalniho

doostteni a celkového nastaveni fotoaparatu a jeho vystupu, barevného prostoru (Adobe RGB).
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Diilezita je pasaz tykajici se inscenovani fotografii, kterou Reuters zakazuje inscenovani
a prehravani zpravodajskych udalosti, coz by v pfipadé poruseni vedlo k propusténi
zameéstnance. Inscenovat se mohou pouze fotografie portrétni, pii formélnich rozhovorech a
fotografie ilustracni, které nejsou zpravodajského charakteru, a které nesmi budit mylny dojem,
ze zachycuji spontanni udalosti. Stejné tak musi byt u fotografie uvedeno, pokud déni
zachycené na fotografii bylo ovlivnéno pfitomnosti médii, a aranzovani fotografie i1 jinou
osobou nez zaméstnancem Reuters, je stale chapano jako inscenace. Nasleduje doporuceni na
chovani fotografa ptfi vykonu jeho profese v terénu — je apelovano na jeho nenapadnost.
Fotograf by také mél oznacit uzité specialni techniky ¢i vybaveni uzité k vytvoreni fotografie.
Kromé¢ fotografie a fotografa postihuje eticky kodex 1 titulky, jejichz piesnost je pro Reuters
stejn¢ dualezita. U fotografii, zejména téch potizenych ve vale¢nych konfliktech apod., musi byt
uvedeno, pokud fotograf nemohl pracovat svobodné — fotografie vznikly béhem organizované
navstévy. U nékterych fotografii je také vyzadano popsani kontextu (Lab, Labova 2009: 141-
144).

V kontrastu se v&im vy3e uvedenym stoji Zzurnalistickd praxe v Ceské republice. Lab
s Labovou (2009: 146) to shrnuji nasledovné: .,V ceské medidlni krajine maji etické kodexy
vzhledem k historickym podminkam mnohem mensi a kratsi tradici, nez je tomu v anglosaskych,
popr. zapadoevropskych zemich. Proto neni prilis obvyklou redakcni praxi prijimat konkrétni
eticky kodex, ridit se jim, popripade ho vclenit do pracovni smlouvy novindre. Druhym
problémem je, Ze pokud uz takovy soubor pravidel existuje, byva skoro vyhradné vénovan textu
a psané Zurnalistice. Jakakoliv pravidla vymezujici proces fotografovani, vybér fotografii nebo
Jjejich zpracovani, aspekty profese fotografa ¢i obrazového editora v téchto kodexech skoro vidy

chybi.*

Podobnou roli, jako ma ve Spojenych statech zastieSujici organizace NPPA, plni v Ceské
republice Syndikat novinait. Ten je ovSem ve svém etickém kodexu, ktery je velmi obecny,
zaméfen zejména na psanou Zurnalistiku. Lab s Labovou (2009: 146) ve své publikaci avizuji,
ze Syndikat v roce 2008 zacal pracovat na inovaci etického kodexu tak, aby adekvatné reagoval
na digitalizaci a technologické promény médii, a s nimi spojené etické problémy, zejména ty
ve fotozurnalistice. Dalo by se to chdpat jako modernizace se snahou pfiblizit se zahrani¢ni
praxi. Dodnes je vSak na webovych strankdch vyvéSen kodex z roku 1998, aktualizovany
v listopadu 1999. V konkrétnich médiich je etika fotozurnalistiky spiSe nezdvaznou a
neformalni zélezitosti, Casto se ani nejedna o etické kodexy v pravém smyslu slova, nebot

eticka otazka ziistava upozadéna a jde tak spise o technicky navod. U fotografii tak nejde o to,
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aby do nich bylo co nejméné zasahovano, ale spise o to, aby neménily smysl fotografie, a tak
jsou i riizné druhy retuse povoleny. Pravdépodobné nejkomplexnéjsi eticky kodex v pravém
smyslu slova, co se fotografie ty¢e, ma CTK. Tento kodex postihuje jak zasahy do fotografie,
které by méely byt jen minimalni, ale i chovani a praci fotografa a editora (Lab, Labova, 2009:

146-151).

5.2 Etika v reklamé

Co se etiky v reklamnim prosttedi tyce, obecnym pozadavkem Rady pro reklamu (dale
jen RPR), jak uvadi ve svém etickém kodexu, je, aby reklama byla pravdiva, cestna a slusna.
RPR se také odvolava na mezinarodné¢ uznavané zasady reklamni praxe vypracované
Mezinarodni obchodni komorou. Déle pak uvadi, Ze pravni regulaci reklamy dopliiuje o etické
zasady. Slusnost je zajiSténa tim, Ze ,,reklama nesmi obsahovat tvrzeni a vizualni prezentace,
které by poruSovaly hrubym zplisobem normy slusnosti a mravnosti obecn¢ ptfijimané témi, u
nichz je pravdépodobné, zZe je reklama zasahne. Zejména prezentace lidského téla musi byt
uskute¢fiovana s plnym zvaZzenim jejiho dopadu na viechny typy &étenatt a divaki“. Cestnost
zajist'uji tf1 pravidla, a to zaprvé: ,,Reklama nesmi byt koncipovéna tak, aby zneuzivala divéru
spotiebitele ¢i vyuzivala nedostatku jeho zkusSenosti ¢i znalosti, ¢i jeho duvérivosti.” Zadruhé:
,Reklama nesmi vyuzivat podprahové vnimani spotiebitele.” A zatfeti: ,,Reklama nesmi byt
skryta, zejména nesmi piedstirat, Ze jde o jiné zpusoby Sifeni informaci (védecké pojednani,
reportdZ apod.), nez je reklama.” Pravdivost reklamy se tyk4 pfedevSim tadného znaceni
produktli, uvadéni pravdivych vlastnosti apod. Spolecenska odpovédnost reklamy pak
zakazuje vyuzivani motivu strachu, piedsudkl a povér, ¢ehokoliv, co by mohlo motivovat
k nasili, a také nesmi obsahovat nic, co by hrubym a nepochybnym zpiisobem urdzelo
narodnostni, rasové nebo naboZenské citéni spotiebitelil. MiiZze zobrazovat cizi tradice (Santa

Claus), ale zaroven nesmi zpochybnovat tradice domaci.

Toto vySe uvedené jsou zakladni etické principy, na jejichz zakladech stoji reklama.
Vzhledem k jejich obecnosti by snad byly 1 aplikovatelné na fotografii, nicméné se jedna o
pravidla, ktera ve své podstaté nesouviseji s tématem této prace. Prvnim pravidlem, které je
pro nas dulezité, je bod 2.1 v kapitole X. tykajici se kosmetiky. ,,Vyobrazeni vyrobku je mozné
zvyraznit za pouziti digitalnich technologii pro lepsi vyjadieni osobnosti znacky a jeji pozice
nebo jakéhokoli konkrétniho piinosu vyrobku za piedpokladu, ze vyobrazeni uUc€inku
inzerovaného vyrobku neni klamavé, ani naznacujici vlastnosti a funkce, které ptipravek nema.
Digitélni technologie by nemély ménit vzhled modelek, naptiklad tvar postavy nebo rysy, které

by byly neredlné a klamavé vzhledem k deklarovanému ucinku.” Ve stejné kapitole v bodech
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6.1 a 6.2 se potom dodava, zZe: ,,Vzhledem k tomu, jaky mize mit reklamni a marketingova
komunikace tykajici se kosmetiky dopad na sebehodnoceni spottebitele, mélo by v ptipadé, ze
jsou v reklamé pouzity modelky, byt zohlednéno nésledujici: nezamérovat se na télo nebo jeho
¢asti, pokud nejsou relevantni pro inzerovany vyrobek, nepouzivat nahé modelky ¢i modely
zpusobem, ktery je ponizujici, odcizujici nebo sexualné urazlivy. Pii uziti nahoty by mélo byt
zohlednéno, pro jaky typ médii je reklama urcena, a jakému publiku je uréena.” A: ,,Modelky
v reklamach a techniky v postprodukci by nemély vytvaret dojem, Ze prosazuji
uptednostinovany télesny vzhled extrémni Stihlosti. Problémem je, Ze to je také jediné misto,
kdy se s jakymkoliv omezenim grafickych uprav fotografii mizeme v ramci kodexu setkat,
prestoze naprosto stejné by se mohl vyjadiit o fotografii moédni — nejen ve smyslu kosmetiky,
ale i v kontextu obleceni. U fotografii propagujicich spodni pradlo je pfece jen vice vidét
postavu modelky nezZ napiiklad u obli¢ejové kosmetiky, pfesto v tomto ptipadé€ je vSe podle
etického kodexu v potfadku, nebot’ tato situace neni feSena v zadné kapitole a nevztahuji se k ni

ani zadna z obecnych pravidel.

Z etického hlediska tu mame dva naprosto rozdilné ptistupy — na jedné strané zurnalisticka
fotografie, ktera preferuje fotografie bez zasahti do jejich obsahd, jen s minimem uprav tak, aby
byla fotografie po strance technické dobfe zpracovana, ktera klade na fotografa vysoké
pozadavky, co se tyce jeho chovani, vystupovani a nakladani s materidlem, a na druhé strané
stoji reklamni fotografie, ktera Upravy fotografii netesi, dokud dodrzuji jista eticka pravidla,
ktera jsou vesmés velmi obecnd. Stoji proti sobé systém, ktery je znaéné¢ omezen, a systém,
ktery je témét volny, co se zasahil do obrazu tyce. Na druhou stranu jsou to systémy, kdy jeden
se ohani pravdivosti, coZ je z etického hlediska velmi problematicky pojem, protoze ,,co je
pravda pro jednoho, nemusi byt pravdou pro druhého®, a stejné tak pozadovana objektivita je
jen velmi tézko definovatelnd a dosazitelna. V novéjSich etickych kodexech se jiz odkazuje
k poctivosti a presnosti, ale i jejich vyznam se jen tézko dohledava. Druhy, ackoliv pracuje
s podobnymi terminy, je jasn¢ definuje a rozepisuje do bodu piimo v etickém kodexu

zastieSujici organizace.
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6 Nebezpecnost manipulaci a pro¢ je dilezité se jejich studiu
vénovat

Batchen (2004) oznacuje historii fotografie za historii manipulaci. Jako nejproblematicté;si
povazuje neschopnost rozeznat digitadlni obraz od digitalni fotografie. Nachazime se totiz
v dobé, kdy je velice snadné a ptistupné pracovat s grafickym software a vytvaret tak scény,

vvvvvv

fotografie — ukazovat ndm, Ze ,,toto bylo*, odkazovat se k vnéjSimu referentu.

Wheeler (2002) vidi problém se soucasnou fotografii ve stejné véci — tedy nemoznosti
rozpoznat, zda se jedna o ,,obraz skute¢nosti ¢i manipulaci. Vysvétluje, ze diivéra ve fotografii
se drzi ve spolecnosti pravé proto, Ze lidé na vSechny druhy fotografii aplikuji stejné
presvédcenti, které ziskavaji vlastnim uzivanim fotografie, v€etné autorstvi. Tato prace se sice
soukromé, osobni fotografii nevénuje, nicméné nelze v zddném piipad¢ popfit jeji dulezitost.
Lidé¢ foti sebe a své rodiny, jsou fotografovani, tyto fotografie sdileji s prateli a pii pohledu na
tyto fotografie vi, Ze jsou ,,skutecné®, ze ,,ano, to jsem ja*, ,.to bylo tehdy*. I pfesto, Ze se
v d¢jinach objevuji manipulace, pii jejichz odhaleni dochazi ke skandalim, lidé je podle
Wheelera (2002) povazuji za ojedin€lé vyjimky potvrzujici pravidlo. Zaroven si ale uvédomuyji,
7e svét neni Cerny a bily, ze fotografové a jejich objekty jsou schopné podvodu, nicméné to
nema vliv na jejich smysleni — protoze fotograficka pravda nema co do €inéni s realitou, ale jde

o0 to, Ze se pohybuje v mezich toho, jak sami chapou realitu, dava jim smysl.

Mnohem dulezitéjsi je vSak postieh, Ze to nejsou pouze osobni fotografie, ¢i Zurnalistické
fotografie, které formuji recipientovo smysleni o fotografii, ale jsou to i dalsi digitalni média
jako televize, filmy, hry, ale 1 grafické programy. Pravé filmy, ve kterych specidlni efekty, které
casto vyjdou levnéji neZz nataceni pfimo v lokaci, a proto jsou jich filmy plné, mizou podryt
divakovu davéru v jiné digitalni médium, tfeba fotografii. Kromé toho, prostfedi, ve kterém
jsou upravy obrazu naprosto béZnou soucasti vSedniho dne, vychovavaji své ptijemce k jinym
moralnim a etickym zasaddm a zvykim, kter¢ jsou Casto neslucitelné s pravidly zurnalistiky a
potazmo i fotozurnalistiky, proto jsou lidé méné citlivi vii¢i manipulacim — nemaji potiebu tento
problém fesit. S timto souvisi i to, Ze fotozurnalistika, aby udrZela krok s ostatnimi médii, musi
reagovat na trendy tak, jak se méni vnimani Ctenait, a tak se objevuji nové techniky a postupy

v oboru, ve kterém by to nemuselo byt tak dilezité, nebot’ to na prvni pohled nezveda

vvvvvv
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muze zkreslenym piedstavam reality podlehnout, znecitlivét viici nim, a tak se stat snadnéjSim

cilem pro manipulace v jinych digitdlnich médiich (Wheeler, 2002: 27-36).

v

Manipulace se tak, kromé toho, Ze jsou dostupné;jsi, jak uz v této praci zazn€lo, stale castéji
stavaji soucasti naSich zivotl. Setkdvame se s nimi v témét vSech médiich a stejné jako obrazy
nas obklopuji, ¢ini tak i manipulace. Jsme s nimi v takovém kontaktu, ze zcela méni nase
chovani a vnimani. Jen tézko urcit, kde se nachazi linie, ktera rozd€luje to, co povazujeme za
manipulaci a co ne. Filmovy primysl nas postupné uci nevéfit nicemu, coz nds ovsem
znecitlivuje vi¢i manipulacim, které vznikaji na mistech, na kterych je ne¢ekame. Zurnalistiku
a fotozurnalistiku zacinaji tvofit lidé, ktefi stard etickd pravidla nemaji zazitd a vyristaji
obklopeni kouzly digitalnich technologii, a proto je mozné, ze se s manipulacemi budeme
setkdvat 1 nadile a mozna 1 daleko castéji. OvSem musime byt optimistiti a fici, Ze
fotoZurnalistika se svych hodnot stale drzi a v nejblizsi dobé zaddn4 drastickd zména v poleveni

téchto nastavenych pravidel nepfijde.

Problém s vniméanim toho, co je a nent ,,realistické*, miizeme vidét i na ptipadu, ktery jisté
vSichni zname. Pii pohledu na péknou fotografii krajiny nasi pratelé feknou ,,to je fake®, ,,jasny
Photoshop* apod. Samoziejmé tyto krajiny vytvotfené profesionalnimi fotografy jsou do jisté
miry manipulované, ale bavime se zde o uméni a jejich cilem je ukdzat danou krajinu tak, jak
ji vidéli oni, v€etné emoci. Proto ndm nemusi sedét barvy apod. Nicméné vécné se na fotografii
zméni jen malo, moZzna zmizi n&jaky rusivy element v podobé nevzhledného odpadkového
koSe, ¢i drat vysokého napéti, ale Casto jsou to fotografie, do kterych neni téméf zasazeno, a
to nadpfirozeno vznika tim, ze lidé neznaji danou krajinu ve svétle zlaté hodiny. Oproti tomu,
kdy se lidé vyjadii o zpravodajské fotografii jako o ,fake®, kdy si v pfipad¢ Zurnalistiky
vzpomenou na Photoshop? Jen marné budeme patrat v paméti, kdy jsme néco podobného
zaslechli od bézného Clovéka neposkvrnéného studiem médii ¢i jiného souvisejiciho oboru.
Lidé tedy jsou schopni odhalit manipulaci, 1 jemnou, ovSem ¢asto 1 mylné, v piipadé, Ze ji na

daném misté cekaji. U Zurnalistiky jsou ov§em nauceni ji nehledat.

Ditkazem toho mohou byt vysledky vyzkumu z bakalarské prace, ve které bylo na tfech
skupinéch stredoskolskych a vysokoskolskych studentli zjistovano, zda dokézi urcit, jestli byla
fotografie manipulovéana. Jednalo se pouze o fotografie Zurnalistické. V prvnim kole jim bylo
pouze vysvétleno, co se rozumi manipulaci, a tak byli navedeni k tomu, aby ve fotografiich
hledali problém. Poté, co vyplnili a odevzdali dotazniky, nasledovala diskuze, pti které se spolu
v ramci skupiny bavili o divodech, pro¢ si mysli/nemysli, Ze dana fotografie je manipulovana.

Po diskuzi doslo k opétovnému vyplnéni dotazniku. Vysledky byly ptekvapujici, nebot
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v prvnim kole byla uspéSnost 1. skupiny, kterd byla tvofena studenty stiedni Skoly
elektrotechnické, 65 %, a po diskuzi se zvedla na 70 %, coz byl nejlepsi vysledek. Naopak
nejhtuie dopadly studentky Pedagogické fakulty, které v prvnim kole dosahly na 53,81%
uspésnost a v kole druhém doslo o zlepseni o necelé pul procento. Odhalovani manipulaci tedy
Iépe Slo studentim z technického oboru (Hloch, 2019). Celkové vysledky tak pouze
podtrhavaji, jak je obtizné manipulaci odhalit, a to i v ptipad¢, ze o jeji potencialni pfitomnosti

vite.

Vyzkum na téma fotomanipulaci v Zurnalistice provedl v roce 2009 Richard J. Oriez. Jeho
vyzkum mél tfi cile, a to a) zjistit, jak4 mira Uprav fotografii je pro spolecnost jesté ptijatelnd,
b) zjistit, o jakém mnozstvi digitalnich manipulaci s fotografiemi ve zpravodajské sekci novin
je vetejnost presvédcena, c) zjistit, zda je vztah mezi ¢tenafovou znalosti grafického software a
jeho pohledem ¢i ocekavanim digitadlnich manipulaci ve zpravodajské sekci novin. V ptipadé
uprav, které jsou podle verejnosti v poradku, Oriez (2009) zjistil, ze lidé naprosto toleruji
korekce barev a hustoty barev, které dosahly hodnoceni 5, coz v rdmci vyzkumu znamenalo, ze
jsou pro dotazované ,,vzdy pfijatelné*. O stupen niz§i hodnoceni dostaly ofezy, pti¢emz podle
dotazovanych zalezi na tom, co je ofezem z fotografie odstranéno. Medidnového skore 3
doséhla technika Burning and Dodging, tedy ztmavovani a zesvétlovani urcitych ¢asti obrazu,
za ucelem zvyraznéni poZzadované oblasti fotografie. Zde méli respondenti vyzkumu problém
zejména s tim, Ze hodnoceni toho, co je a co neni na fotografii dilezité, by mélo ziistat v jejich
rezii. Nicméné jak autor studie sam pfiznava, na zdkladé¢ vysledkl jinych studii, kdy se
v jednom piipadé vyjadiilo témét 78 % dotazovanych pro to, ze tato technika je naprosto
bezproblémova, v druhé to potom bylo 57 % (u Orieze pouze 37 %), Ze velmi zélezi, jak je
poloZena otdzka a jak je dand technika popsana — 78 % dosahla v pfipadé, kdy byla
respondentim fotografie s manipulaci ukdzana, zatimco Oriezliv vyzkum probihal ptes telefon.
Odstranovani rugivych elementi z fotografie dostalo hodnoceni 2. Upravy jako piesouvani
objektli v ramci fotografie, odstraiovani vétSich objektl a pfidavani ¢i odstranovani lidi byly
vyhodnoceny jako naprosto nepiipustné (hodnoceni 1) (Oriez 2009: 53-58). Z vysledkl prvni
otazky jasné vyplyva, Ze spolecnost (alespoii ta americkd) ma jasné piedstavy o tom, co chtéji

po zurnalistech.

Problémem, ktery tato data nijak nepodryva, je vSak fakt, ze ackoliv lidé védi, co je a co
neni Spatné, tyto véci na fotografiich nejsou schopni odhalit. Jen tézko mizeme na fotografii
vypozorovat, ze nékdo nebo néco chybi, pokud jsme se sami udalosti neucastnili, nebo pokud

neuvidime jinou fotografii, jiného autora, na které dany objekt ¢i osoba je. Tim se dostavame
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k né€emu, co v praci jesté nezaznélo — nejlepsi obranou proti manipulaci je vyskyt vétsiho
mnozstvi fotoreportéri na jednom misté, kdy jeden druhého ,,pohlida“. Pokud bylo vyse
napsano, ze jsme zahlceni obrazy, to, Ze je jedna udéalost dokumentovana nékolika na sobé
nezavislymi médii a my, jakozto Ctenari, tak mame moznost vidét udalost z nékolika raznych
uhlt, je vybornym ,hlidacem* pravdy, hodilo by se fict svétlem pravdy na konci tunelu

manipulaci.

Dalsi véci, kterd stoji za zminku, je rGzny pfistup americkych a ¢eskych médii k dané
problematice. Zatimco vysledky Oriezova vyzkumu kopiruji etické kodexy americkych médii,
s vyjimkou Burning & Dodging, které se uziva ve vétsi mife a medidlnimi profesionaly je
akceptovano vice nez respondenty tohoto vyzkumu, v ¢eské mediélni krajin€ by vysledky byly
jiné — nazory vetejnosti a fotozurnalistd by se liSily, nebo o tom miZeme alespoii spekulovat.
Pomineme-li eticky kodex CTK, ktery je piisny po vzoru americkych médii a neumoziiuje ani
ofez, nase etické kodexy jsou volnéj$i, a zatimco ve Spojenych statech je retusovani ruSivych
elementl jak zakdzané kodexy, tak neptipustné Ctenaii, u nas je v redakcich casto povoleno —
pokud neméni vyznam fotografie. I pfes rozdily etickych pravidel se miizeme domnivat, ze

vysledky prizkumu vetejnosti by nejspiSe dopadly velmi podobné.

Ve druhé otdzce se Oriez (2009) zaméfil na to, jak casto, podle dotazovanych, média
uzivaji manipulaci. Témé&f 60 % respondentii pfedpokladd denni manipulace s obrazem,
nicméné Casto zminuji, Ze predpokladaji pouze ty Gpravy, které povazuji za neproblematické.
Nejvice, tedy 72 %, dotazovanych predpoklada, Ze ofez je provadén denné, zatimco u techniky
Burning and Dodging je to 43 %. U ptidani ¢i odstranéni lidi do/z obrazu, se 14 % dotazovanych
domniva, ze se tak d¢je denné, 17 %, ze tydné, 11 % mésicné, 22 % vzacné a 23 % se domniva,
ze k tomu nedochazi nikdy. Zatimco u technik, které lidé povazuji za neproblémové, byla
procenta vysokd, je pochopitelné (samoziejmé je to pfehnané, ale dava smysl, ze si néco
takového mizZou myslet) to, Ze si mysli, Ze takovy velky zasah do obrazu, jako je odstranéni
osoby z fotografie, se déje denné, je extrémné zardzejici. Oriez (2009) tak na zaklad¢ zjisténych
dat konstatuje, ze lidé si mysli, ze je s fotografiemi manipulovano daleko vice, nez tomu ve
skutecnosti  je. A je nepochopitelné, Ze si tretina Ctenafit mysli, ze je
s zurnalistickymi fotografiemi manipulovano na denni bazi, zejména ptihlédne-li k faktu, ze
necelé 2/3 dotazovanych se vyjadrily, Ze fotograficky obraz ve zpravodajské sekci povazuji za
spiSe pravdivy az pravdivy, 1/3 byla svym postojem neutrdlni a pouhych 15 % dotazovanych

témto fotografiim spiSe nevéti, nebo nevéii (Oriez, 2009: 58-71).
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VysSe uvedena data o diivéte médii jsou jiz ze tieti vyzkumné otazky, tedy hledanim vztahu
mezi divérou fotografii a znalosti grafického software. Kromé vySe uvedeného tedy Oriez
zkoumal, zda respondenti pouzivaji grafické editory, kde tak délaji, zda je maji doma, nebo jen
v praci ¢i Skole apod. Mezi uzivanim grafického software a duvérou vsak nenalezl Zadnou

spojitost (Oriez, 2009: 70-75).

Celkove vsak Oriez (2009: 76-78) dochazi k zavéru, Ze vetejnost je siln¢ ovlivnéna uz
samotnou existenci Photoshopu, jak to uvadi Wheeler (2002). Spolecnost tak vniméa fotografie
1 na zakladé zkuSenosti s jinymi médii. Z vyzkumu také vyplyva obrovska rozpolcenost mezi

tim, co spolecnost vyzaduje a co si mysli, a tim, co se ve skutecnosti d¢je.

Je tedy jasné, ze nebezpeci manipulaci neni pouze v manipulacich samotnych, ale je v tom,
jak jejich ¢asto i domnéla existence ovliviiuje nase chovani a nasi duvéru, ktera je jiz tak
zkousSena jinymi druhy médii. Fotografie je médium, které samo o sobé ma urcité vlastnosti,
ale jako celek je jen tézko uchopitelné, nebot’ na ni lze zkoumat témét cokoliv a o kazdé
jednotlivosti se d4 napsat spousta stranek a pokud se budeme soustiedit pouze na tu jednu
jedinou véc, tak mizeme opomenout spoustu dalSich. Pokud bychom se rozhodli zkoumat
pouze novinaifskou fotografii a pominuli jiné obory fotografie, nikdy neziskdme uceleny
pohled, vzdy néco vynechame, nebot’ novinaiska fotografie je ovliviilovana i jinymi druhy
fotografii a i médii. Je tedy t€Zké i pro odbornika studovat fotografii v celé jeji Sirokosti, o Cemz
svéd¢i publikace, které se vzdy vénuji jen nécemu, tedy kopiruji médium samo — jsou
ohrani¢ené a mimo rdm si mizeme jen domyslet. Pro vefejnost pak nastava situace, kdy
fotografii domnéle znaji, jsou ji vystaveni jiz od détstvi. Znaji ji jako ¢tenafi, ale 1 jako tvlrci.
Nicméné ji Casto chapou jako celek — novinaiskd fotografie je pro né€ stejnou fotografii jako
fotografie reklamni a fotografie soukromé/osobni. Je to snimek potizeny fotoaparatem nebo
mobilem. Pfestoze sami fotografie upravuji, formou riznych filtri na Instagramu, to, ze takto
manipuluji s obrazem, si neuvédomuyji a tato skutecnost se potom miize prenést i na hodnoceni
jinych fotografii, kdy, pokud nejde o Upravu pfehnanou, tyto zmény ani nevnimaji. Naopak
pravé diky rozsiteni grafickych software typu Photoshop, u které alespon vzdalené tusi, co
dokazi, maji povédomi o tom, Ze se s fotografiemi d4 manipulovat vice nez jen zménou barvy,
ze takové programy umozni mizeni osob a objektd, ale také o nich a jejich uzivani maji

pfehnané predstavy.

Tuto roztiiSténost ilustruje Orieziiv vyzkum, kdy lidé, piestoze fotografii véfi, se
domnivaji, ze témét kazda fotografie je manipulovana. Tato domnénka vSak neptichazi z média

samotného. Samoziejmé¢ dochédzi k manipulacim, a pokud jsou odhaleny (mluvime zde o
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zpravodajské fotografii), byva to velky skandal. Na druhou stranu k tomu nedochazi tak casto,
aby to mélo n&jaky vétsi vliv. Vinik je potrestan, eticky kodex pfepsan a zivot jde dal.
Domnénku toho, Ze vSe je manipulované, lidé ziskavaji ze znalosti existence programi, které
tyto manipulace umoziuji, ale také z jinych druht fotografie, kde jsou tyto techniky povolené

¢i dokonce zadouci a také z jinych médii, jako je naptiklad film.

Mimo to je celou dobu opomijen fakt, ze manipulaci se ¢asto rozumi pouze digitalni prava
obrazu, ale mnohem nebezpecné€jsi je manipulace inscenovani €i aranzovani, kterou je téméf
nemozné odhalit, na rozdil od grafickych uprav. Mnohem zavaznéjsi jsou fotografie, které
v sob¢ skryvaji Barthesovsky mytus nez fotografie, kdy je pro lepsi kompozici a pro dosazeni
vetsi estetiky odstranén odpadkovy kos. Mizeme predpokladat, ze pokud se lidi zeptame, jaké
upravy povazuji za ptijatelné a jaké nikoliv, udélaji si jasny obrazek. Vezmeme-li ale v potaz,
ze reklamni profesiondlové tvoii obrazy tak, aby vzbudily touhu po produktu ¢i sluzbé, kterou
prodavaji, a toto snazeni neni zcela odkryto — ano, pozname, ze jde o reklamu, Ze vyobrazeny
produkt je nam nabizen, ale jiz nevnimame kombinace barev, kombinace produktl, kompozici,
kterd navadi oko, umisténi reklamy, konotace, které obraz vzbuzuje, vyvolava v nas vzpominky
a chuté, a dalsi velké mnozstvi prvkd, které jsou v takovém obraze zakomponovany. Je tedy
otazkou, zda bychom byli schopni takovéto véci v zurnalistické fotografii odhalit. A jesté vétsi
otazkou je, zda bychom tyto véci v zurnalistické fotografii v prvni fad¢ viibec hledali. Zde jsme
odkézani v divéru ve svédomi novinafii a dodrzovani etickych kodexii. Takovéto otazky u
vefejnosti nenastanou, nebot’ se s nimi nemaji moZnost setkat, neexistuje na né¢ program a

nejsou obsazeny v jiném médiu.

Nebezpe¢i manipulované fotografie tedy spociva jednak v manipulaci samé, kdy je
pozorovatel manipulaci vystaven a ta na néj urcitym zpisobem ptlisobi. Nejcastéji tak, Zze mu
neukazuje celou ,,skutecnost™. V tomto ptipadé mizeme mluvit o grafickych upravach. Zaroven
vSak manipulace, nebo spiSe domnéla manipulace ovliviiuje celou spolecnost, kdy vyvolava
pocit nejistoty a nedivéry v média. Treti nebezpeci spociva v tom, Ze fotografiemi je
manipulovano obsahové a ideologicky, coz jsou zplsoby manipulace, se kterymi fada studii a
publikaci ani nepocitd. Samoziejmé ne v takovém rozsahu, jako bylo napsano vyse, ale

s ur¢itymi ptipady se mizeme setkat (viz svatozar).
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7 Shrnuti teoretické ¢asti a otazky pro vyzkum

Fotografie provazi lidstvo jiz 180 let a za tu dobu prosla fadou promén. At’ uz technickych,
kdy na poc¢atku potizeni fotografie trvalo velmi dlouhou dobu, snimky byly pofizovany na rizné
druhy desticek, fotografie do novin byly piekreslovany (pferyvany) apod., nebo
epistemologickych, které se odehravaji s ptichodem digitalnich technologii. Stejn¢ tak doznaly
zmén 1 techniky manipulaci, nicméné nikterak razantnich. SpiSe doslo k jejich zjednodusSeni a

usnadnéni jejich dostupnosti.

V soucasné¢ dobé, po rozmachu digitalni fotografie, Zijeme obklopeni obrazy. T&chto
obrazi je vSak tak velké mnoZstvi, Ze jsme jimi piehlceni. Mimo to jim ani nejsme schopni
porozumét, nebot’ se na né divame stejné, jako se na né divali lidé diive, ptred digitalizaci, tedy
v ramci diskurzu fotografie, podle kterého je fotografie transparentnim médiem a odrazem
reality. K tomuto pojeti se vztahuje fada probléma, které pti dikladnéjSim pohledu na véc
objevime. Transparentnost fotografie je pouze naucena a podminéna nasi civilizaci, stejné tak
realnost toho, co zobrazuje. VSe se vztahuje k dé¢jinam uméni a s tim souvisejiciho vynalezu
perspektivy (tzv. zapadni perspektivy), kterou jsme piijali za vlastni. V obdobi pted vynalezem
tohoto druhu zobrazeni by lidem délalo ¢teni takového obrazu problém a museli by se mu
naucit. Redlné zobrazeni potom vlastné souvisi s tim, Ze jsme dana geometrickd pravidla pfijali
a nas mozek je schopen si s nimi poradit. Perspektiva a vSe s ni souvisejici je pouze napovedou,

kterou poskytujeme mozku, ktery ji poté interpretuje.

Pokud se vratime jesté¢ vice v Case, k prvnim obraziim, mizeme fici, Ze ty vychazely
z ptirody a z mysli ,,malife®, a nebyly jen odrazem reality, ale realitou samotnou. Po vynélezu
pisma se vSak obrazy stavaly vice zavislé na textu. Technické obrazy, jak o nich piSe Flusser
(1994), jsou potom produktem textil. Clovék se tak neustale vzdaluje skutecnosti a obklopuje
se obrazy, kterym nerozumi. Zde je nutné podotknout, Ze Flusser hovofi o analogové fotografii,
tedy posun od skutecnosti je jeSté vice drasticky, nez o jakém uvazoval. Pravé ptichod
digitalizace znamena pro fadu autorti zlom, kdy se zcela méni vyznam fotografie, mnohdy podle

nich fotografie umira (viz Batchen 2004).

Co se cteni a chapani obrazu tyce, v praci byl popsan zejména optikou francouzské skoly
vizudlnich studii, tedy vdzany na sémiotiku. Podle Barthese (2004) tak miZeme v kazdém
obraze najit tfi sdéleni — lingvistické, ikonické sdéleni kodované a ikonické sdéleni nekodované.
Stejné tak v obraze mizeme rozlisit oznacujici, oznaCované a znak, pfi¢emz v druhé roviné se

znak stava oznacujicim a odkryva ndm mytus — tedy ideologii. Barthestv pfistup ke zkoumani
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vyznamu fotografii je velmi vazan na jazyk a diskurz, a jevi se tak jako nejlepsi pro nasledujici

vyzkum.

Jak jiz bylo v praci mnohokrat napsano, zijeme obklopeni obrazy. Pomineme-li fotografie
ptatel a ostatnich lidi na socialnich sitich, nej¢astéji se setkame s fotografiemi reklamnimi a
zurnalistickymi. Jak jiz bylo avizovano, hlavnim cilem prace je nabidnout revize typologii
manipulaci, coz bylo ¢astecné splnéno jiz v teoretické ¢asti. Cilem vyzkumné cCasti je potom
nabidnout systematickou klasifikaci téchto fotomanipulaci na zakladé jejich typu, Cetnosti a
zéavaznosti. Srovnavani fotografii dvou (potazmo tifi — pokud bychom modni fotografii vycClenili
jako samostatny zanr) velmi odliSnych zdnrd se miize na prvni pohled jevit jako nesmysl, ale je
nutné ptiznat, ze zurnalistika si prosla do urcité miry bulvarizaci a prodej pomoci vizudlniho
obsahu ji neni cizi. Déle také fotografie sama prochazi uréitym vyvojem a podlé¢hé trendim.
Diive (v éfe magazinu Life) to byla novinaiska fotografie, kterd méla k dispozici nejlepsi a
nejnovejsi vybaveni a udavala trendy, ovSem i1 v tomto ohledu se doba zm¢énila a trendy dnes
udava fotografie reklamni, ktera si diky volnosti a velkému kapitalu mize dovolit ledacos. A
pravé srovnani, do jaké miry Zurnalistickd fotografie kopiruje tyto trendy, nebo zda je

nekopiruje vibec, mlize byt zajimavym vhledem do situace, v které se nyni nachazime.
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8 Metodologie

Cilem vyzkumné casti je klasifikovat manipulované fotografie z oboru Zurnalistické
fotografie a reklamni fotografie, pficemz z té reklamni bude jesté vyc€lenéna fotografie modni.
Vzhledem k riiznorodosti téchto fotografickych zanra, které jsou ve své podstaté zastresujici
pro mnozstvi subzanri, budou vybrany fotografie se spolecnym jmenovatelem. Tim bude
¢lovek ¢i skupina lidi, nebot’ je to objekt, ktery bez problému nalezneme ve vsech tfech téchto

zanrech.

Manipulované fotografie z Zurnalistické fotografie budou vybrany ztad odhalenych
manipulaci, pficemz bude vychdzeno z webovych stranek, popt. ¢lanki, zabyvajicich se
manipulovanymi fotografiemi. Jednou z takovych stranek je napft. alteredimagesbdc.org, ktera
nabizi prehled manipulovanych fotografii, véetné jejich originalniho popisku, popisu zjisténych
zavad a odkazuje na dalsi texty a ¢lanky, které se dané fotografii vénuji. V ¢eském prostiedi
muizeme mluvit o portdlu e-bezpeci.cz, na kterém je taktéz nckolik ¢lank vénovano prave
manipulované fotografii. Tedy se bude jednat o fotografie, které byly publikovany v novinach
¢i magazinech a byly shledany upravenymi nad ramec toho, co povoluje eticky kodex média,
popt. o fotografie, které byly piihlaSeny do soutézi jako World Press Photo ¢i ¢eské Czech Press
Photo, které také dbaji na minimalni manipulovanost zucastnénych fotografii. Jedinou
vyjimkou z tohoto pravidla bude Fotografie 10, ktera ackoliv médiem za manipulovanou
povazovana neni, na zaklad¢ etickych kodexii a pravidel zminénych vySe (viz kapitola 4)
muizeme konstatovat, Ze do anglosaskych médii by se nedostala a Ize tak na ni ilustrovat rozdil
mezi ptistupem Ceskych a zahrani¢nich médii. Vzhledem k tomu, ze na reklamni, potazmo
modni fotografii, se vztahuji jind kritéria hodnoceni, co se manipulaci tyce, bude ve vyzkumu
vychdzeno z ptfedpokladu, Ze zmény obrazu, které jsou v radmci Zurnalistické fotografie
nepiipustné, jsou v reklamni praxi uzity v podstaté v kazdé fotografii. Reklamni fotografie tak
budou slouZit jako méfitko toho, zda se fotoZurnalistika ,,inspiruje* technikami uzivanymi timto
zanrem. Zde budeme vychéazet z tezi Thomase Wheelera (2002), ktery jednak ftika, Ze 1
zurnalisticka fotografie musi sledovat trendy, ale také tika to, Ze jednotlivd média se navzajem
ovlivityji a ovliviiyji hlavné piijemce, ktery tak na zéklad¢ znalosti jednoho média posuzuje
médium druhé. Z toho miiZzeme vyvodit, Ze pokud bude néjaky Zanr fotografie schopny ptejimat
trendy jinych médii ¢i sam udévat trendy, v tomto piipadé je tak smysleno o reklamni fotografii,
ktera disponuje jak kapitdlem, tak svobodnymi pravidly, miize slouzit pro srovnani s jinym
zénrem. Pokud se podivame na fotografii zurnalistickou, musime konstatovat, ze jeji pravidla

jsou znacn¢ konzervativni, nicméné musi reagovat na trendy. Je tedy otdzkou, do jaké miry a
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zda je ovlivnéna pravé reklamni fotografii, se kterou je bézny Clovek ve styku stejné, nebo i
vice nez s fotografii zurnalistickou, a kterd je v mnoha novinach, ¢asopisech i zpravodajskych

serverech po boku zurnalistické fotografii.

Ke klasifikaci vzorku fotografii poslouzi obrazova analyza provedena pfistupem funkéni
vizualni gramatiky, doplnénym o urcité prvky obsahové analyzy. K jejimu provedeni bude
vybran vzorek celkem 40 fotografii — 20 zurnalistickych, 10 reklamnich a 10 mddnich. Ty
budou klasifikovany na zaklad¢ niZze uvedeného klice. Dle kodu by mély fotografie utvorit
nekolik kategorii. Poté bude vzdy jedna fotografie vybrana jako typicky zastupce kategorie a

bude na ni provedena sémioticka analyza.



8.1 Kili¢

77

Kli¢

Velikost zobrazeni

. Detail

. Velky detail

. Polocelek

. Celek

Uhel pohledu

. P¥imy

. Podhled

. Nadhled

Pouzitd optika

. Sirokouhly objektiv

. Zakladni objektiv

. Teleobjektiv

Osvétleni

. Svételna realita

. Svételna konstrukce

Barva

. Cernobily zéznam

. Teplé barvy

. Studené barvy

Saturace

. Syté barvy

. Mdlé barvy

. Pfirozené barvy

Cas zavérky

. Rychly

. Pomaly

Hloubka ostrosti

. Nizkd

. Vysoka

Manipulace pfed potizenim

. Rezie

. Inscenace

. Zadna

Manipulace v postprodukci

. Retus

. Fotomontaz

Orez

. Zadna

Lingvistické sdéleni

.V obraze

. Mimo obraz

. Absentuje

. Manipulace jazykovou slozkou

Reprezentalni procesy

. Narativni

. Konceptualni

Interakce s divaky

. Pfimy pohled

. Zepredu

. Z profilu

4.

Zezadu

Tabulka 1 - Zdroj: Trampota, Vojtéchovska (2010), viastni
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8.1.1 Vysvétleni klice

Velikost zobrazeni mize symbolizovat, jak blizko si objekt a divak jsou — blizsi vzdélenost je
v socidlnich interakcich vniména jako pratelskd, vétsi zase signalizuje odstup. Detailem se
rozumi pfedevsim vyobrazeni obliceje osoby. Je nastrojem pro zvySeni pozornosti a empatie u
piijemct. Velky detail je vyobrazeni jen ¢asti obliCeje, pfiCemz toto zvySuje napéti a
dramati¢nost. Polocelek zachycuje jen Cast postavy (po pas), osoba je obvykle odtrzena od
okoli. Celek je vyobrazenim celé postavy a obvykle je zachyceno i prosttedi. Mliize naznacovat

odstup od ptijemct (v urcitém kontextu). (Trampota, Vojtéchovska, 2010: 159)

Volbou uhlu pohledu urcuje fotograf pozici pohledu ¢tenare vici pozorovanému objektu. Jsou
rozliSovany tfi typy thla — primy, ktery je povazovan za neutrdlni; podhled, pfi kterém se
zobrazovany dostava do postaveni, ve kterém ma nad pfijemcem manifestovanou pievahu; a

nadhled, kdy se ptijemce dostava do pozice kontroly. (Trampota, Vojtéchovska, 2010: 159)

PouZita optika ma vliv na celkové pusobeni zachycené scény. Sirokouihly objektiv
(ohniskova vzdalenost pod 50 mm na aparatu se snimacem o velikosti kinofilmového policka)
perspektivu zdlraznuje a objekty ptusobi od sebe vzdalenéji, postavy zblizka zase vypadaji
mohutnéji. Teleobjektiv (ohniskova vzdalenost nad 50 mm na aparatu se snimacem o velikosti
kinofilmového poli¢ka) zase perspektivu potlacuje a objekty plisobi blize, nez ve skutenosti
jsou. Diky jeho vlastnostem je vhodnéjsi pro vycleniovani objektu z okoli. Zakladni objektiv
(ohniskovéa vzdalenost 50 mm na aparatu se snimac¢em o velikosti kinofilmového policka)
nejveérngji zachycuje to, co vidi lidské oko a je tak neutrdlni. Vzhledem k tomu, Ze u fady
fotografii neni skute¢nost o uzitém objektivu, potazmo ohniskové vzdéalenosti uvedena, a neni
k dispozici ani exif — datovy soubor obsahujici zdznamy o pofizeni, v€etn€ pouZzité techniky,
bude v takovém ptipad€ rozhodnuto na zdklad€ zkuSenosti s fotografiemi v zanru a také na

zéklad¢€ pozorovatelnych vlastnosti fotografie, které mohou pfi identifikaci pomoci.

Osvétleni se podili na vytvofeni atmosféry snimku a vytvaii prostorové zdani. Svételna realita
tedy odpovida ptirodnimu svétlu, ale v ramci této prace sem bude fazeno i svétlo umglé, ale
pouze takové, které fotograf neovlivni — osvétleni mistnosti apod. Svételna konstrukce
odpovida svétlu umélému, ateliérovému. Bude sem fazeno i svétlo externich zableskovych

zafizeni.

Barvé, jak jiz bylo napsano vySe v préci, je piipisovano plisobeni na psychiku ¢lovéka. Neékteré
barvy maji silu vyvoldvat emociondlni reakce apod., ernobila zjednodusuje scénu, poptipadé

muze evokovat udélost z historie. Teplé barvy jsou vnimany jako pozitivni, radostné a hravé,
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mohou vzbuzovat chut. Oproti tomu studené barvy jsou cCastéji spojovany s pochmurnou

naladou.

Saturace uvadi, jak syté jsou barvy. Mlizeme rozliSovat mezi sytymi barvami, které stejné
jako teplé barvy jsou vice emociondln¢ zabarvené, radostné a jsou casto preferované. Mdlé
barvy potom stejné jako barvy studené evokuji negativni emoce. Jako posledni miizeme rozlisit

barvy prirozené, tedy takové, které se nenachyluji ani na jednu stranu skaly.

Cas zavérky udava, jak dlouho bude svétlo pisobit na &ip (film) aparatu. Dlouhym &asem
zavérky muze dojit k rozmazéani urcitych ¢asti obrazu, nebo obrazu celého, ¢ehoz mize byt
vyuzito za riznym Ucelem. Zndma je technika panning — kdy je vyuZito kratkého Casu a
sledovani pohybujiciho se objektu k tomu, aby bylo rozmazané pozadi ve sméru pohybu, ale
objekt ziistal ostry, coz vzbuzuje zdani rychlosti. Celkové vSak mize rozmazani obrazu
zpusobené kratkym ¢asem pusobit chaoticky a evokovat dramati¢nost, ¢i plynuti ¢asu. Kratky
éas zavérky umoznuje téméf Uplné zmrazeni Casu, a tedy objekty v pohybu jsou ostré —
nenastavd pohybové rozostfeni. U statickych objektd je téZké rozpoznat, zda bylo foceno
dlouhym ¢i kratkym cCasem, ale vzhledem k tomu, ze ve vyzkumu bude pracovano pouze

s fotografiemi osob ¢i skupin osob, ¢as zavérky bude mozné odhadnout.

Hloubkou ostrosti dochéazi k vyclenéni objektu z okoli — pii nizké hloubce ostrosti je objekt
vyclenén vice, protoze se okoli rozmazava, pti vysoké hloubce ostrosti zlistava vice ze scény

ostré.

Manipulace, a to jak ty pFed poFizenim, tak i ty v postprodukci, byly detailné¢ popsany vyse

v praci v samostatné kapitole (viz kapitola 3).

Lingyvistické sdéleni miZeme rozliSit na text uvnitf obrazu, kde plni urcitou funkci — zejména
v pfipadé reklamni fotografie se jedna o slogany a loga. Mimo obraz se s lingvistickym
sdélenim potkdme zejména u zpravodajské fotografie ve formé popisku, ktery cCtenare
seznamuje s kontextem snimku. Jen zfidka se setkame se snimkem, ve kterém/u kterého bude

jazykova slozka absentovat.

Interakce s divaky se vztahuje ke zptisobu vyobrazeni, které signalizuje stupen interaktivity
mezi zobrazenym a divakem. RozliSujeme zde 4 pozice, ve kterych se objekt mlize nachézet.
V pohledu piimo na prijemce objekt na piijemce plisobi apelujicim dojmem. Zepiedu, kdy

nedochdzi ke kontaktu z ,,0¢i do o¢i*“ a nedochdzi zde ke kontaktu. Z profilu, kdy je tvar vidét
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pouze ze strany a zezadu, coZ je povazovano za odtazité vzhledem ke Ctenafi (Trampota,

Vojtéchovska, 2010: 159).
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8.1.2 Idealni stav Zurnalistické fotografie
Na zéklad¢ klice 1ze také definovat, jak by méla v idealnim ptipadé vypadat zurnalisticka

fotografie, samoziejmé za uziti poznatkl ziskanych v teoretické ¢asti prace.

Pokud bychom brali prvky fotografie tak, jak jsou zapsany v kli¢i, zacali bychom tim, co
fotografie zabird. Zurnalisticka fotografie by méla ukazovat celek ¢i polocelek, detail jako
takovy neni problematicky, ale v takovém piipad¢ se jedna spiSe o fotografie ilustrativni nez
zurnalistické v tom smyslu, ze by mély odpovidat na zakladni otazky, nebo piinesly
recipientovi né&jaké informace. Uhel pohledu &asto fotograf neovlivni, protoze musi pracovat
v nastavenych podminkéach. Nicméné¢ ideélni je neutrdlni uhel — tedy ve vysce oci, jak by scénu

vidél pozorovatel.

Co se volby objektivu tyce, neexistuje nic, co by omezovalo vybér. V nékterych etickych
kodexech (viz eticky kodex Reuters IN: Lab, Labova, 2009: 142) je doporucovano uziti
teleobjektivu, a to z toho divodu, aby fotograf nebyl Gcastnikem déni a neovliviioval svou
ptitomnosti chovani fotografovanych. Zakladni objektiv zase nejméné zkresluje a poskytuje tak
,nejrealistiétéjsi pohled na udalost. Sirokothly objektiv zase umozituje zachytit 3irsi vysek
reality, a tak je uzivan pro reportazni fotografii. Obecné vzato, objektiv by mél byt volen
adekvatn¢ vzhledem k fotografovanym uddlostem a nemély by byt zneuzity vlastnosti
jednotlivych typt objektivll k zakryvani ¢i pozménovani skutecnosti. Svétlo zachycené na
fotografii by mélo odpovidat pfirozenému svétlu, tedy nemélo by byt uZito zableskovych
zatizeni. Umélé svétlo méni atmosféru scény, kterd by v ptipadé Zurnalistické fotografie méla
byt zachovana. Co se barvy a saturace barev tyCe, mély by byt zachovany co nejblize
origindlnimu zaznamu, tedy nemélo by se ménit barevné spektrum a barvy by se nemély

presycovat. Celkové by scéna méla plisobit pfirozené, co se svétla a barev tyce.

Cas zavérky by mél byt rychly, aby nedochazelo k pohybovému rozmazani, a hloubka
ostrosti by méla byt tak vysoka, aby dokéazala udrzet zaostienou celou scénu. Opét zde plati, ze
by fotograf nem¢l imyslnym rozmazanim, popiipadé nizkou hloubkou ostrosti zakryvat ¢i
pozmeénovat skuteCnost. Manipulace pfed potizenim snimku jsou zcela vylouceny, stejné tak
fotomontaze. Co se retusi tyce, zalezi na médiu. V naSem prostiedi jsou pravidla celkove
volngjsi nez napt. ve Spojenych statech, nicméneé i tak by se fotograf ¢i editor m¢l zdrzet zasaha
do obrazu. Popisek fotografie by mél pfesné¢ odpovidat tomu, co je na fotografii zachyceno.
Osoba zachycena na fotografii by méla byt vyobrazena zeptedu ¢i z profilu, coz jsou pozice
vcelku neutrdlni. Pfimy pohled fotografovaného do objektivu, ¢i fotografie zezadu jiz mohou

mit nezadané konotace.
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Vezmeme-li v potaz vySe napsané, vSe, co tomuto popisu neodpovida, 1ze povazovat za
manipulovanou Zurnalistickou fotografii. Oproti tomu reklamni fotografie takovéto hranice

nema.
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8.1.3 Vybér a prace na vzorku

Jak bylo zminéno v uvodu, 20 fotografii, ndlezejicich do vzorku manipulovanych
zurnalistickych fotografii, bylo vybrano jednak z webovych stranek piimo se vénujicich
manipulovanym snimkam, ale také ze zpravodajskych ¢lankt riznych médii, které danou
manipulaci odhaluji & popisuji. Zurnalistické fotomanipulace byly zvoleny tak, aby pokryvaly
co nejvetsi mnozstvi druhti manipulaci, tedy aby pokryly jak manipulace pied pofizenim, tak

po pofizeni fotografie, ¢i manipulaci pomoci jazykové slozky.

Reklamni fotografie, které byly pro potieby prace rozdéleny na 10 fotografii reklamnich
a 10 mddnich, byly zvoleny ndhodné, avsak tak, aby prezentovaly rozdilné produkty a sluzby.
Do vyhledévace Google tak bylo zadano heslo ,,reklama ndpoje* ¢i anglickd verze a prvni
fotografie odpovidajici zadani, tedy takova, ktera byla fotografii a ne video-still, a kterad

zobrazovala ¢lovéka, ¢i skupinu lidi, byla zatazena do vzorku.

Po vybrani vzorku doslo na kddovéni na zakladé vyse uvedeného klice. Postup kédovani
bude pfedveden na dvou fotografiich zurnalistickych a dvou reklamnich (jedné reklamni a jedné

modni). VSechny fotografie vzorku miize ¢tenaf nalézt v ptilohach.
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8.1.3.1 Fotografie 1

INSIDE: A 14-PAGE SPECIAL REPORT ON THE HUMAN GENOME
Bill Gates's billionaires’ club

The How Britain should cut its deficit

Economist | faisarsdngeosam
Stalin’s Kyrgyzstani victims
Norman Macrae, unacknowledged giant

Obamav BP

‘,

Obrazek 13 - Fotografie la - zdroj: alteredimagesbdc.org

Tato fotografie na titulni strance magazinu The Economist zobrazuje tehdy ptisobiciho
prezidenta USA Baracka Obamu na navstévé mista, kde z ropného vrtu spolecnosti BP unikla

po poruse ropa do oceanu.

Kodovani probihalo nasledovné. Z hlediska velikosti zobrazeni se jedna o celek (4).
Ptestoze je Obama zabran pouze po kolena, je to proto, aby bylo vidét prostiedi, ve kterém se
nachazi. Uhel pohledu je p¥imy (1). Pouzit byl jednoznaéné teleobjektiv (3), protoze ropny vrt
vzdaleny od pobiezi se jevi velice blizko. I vzhledem k pouziti teleobjektivu mizeme
konstatovat, ze osvétleni je realné (1). Co se barevnosti ty¢e, miizeme pozorovat studené (3) a
mdlé (2) barvy — v tomto pfipadé, jelikoZ mame k dispozici originalni snimek (viz niZe), je
vidét, Ze barvy byly upraveny tak, aby vyjadfovaly zavaZznost situace / aby Ctenafe emocné
naladily na udalost. Cas zavérky je rychly (1), nedochazi k pohybovému rozmazani. Hloubka
ostrosti je nizka (1), coz je zptisobeno pouzitim teleobjektivu s velkou ohniskovou vzdalenosti
a je to viditelné na rozmazani ropné ploSiny. Neni dokazéano, Ze by doslo k jakékoliv manipulaci
pted pofizenim snimku (3) (ani toho ptivodniho). Zato pfi porovnani fotografie z titulni strany
a fotografie originalni, je jasné, Ze doslo jak k ofezu (3), tak k retusi (1) 1 k fotomontazi (2).
Oftez jednak umoznil fotografii ,,postavit® tak, aby odpovidala formatu Casopisu, ale 1 odstranil
muze napravo. Retusi byla odstranéna Zena stojici vedle Obamy a fotomontaZzi doslo k pfesunuti
Obamy do kompozi¢né 1épe vypadajiciho mista. Oproti ptivodni fotografii, na které je Obama

sklonén k drobné Zen€, s niZ hovofti, tato fotografie zcela méni vyznam a vyznéni, kdy jeho
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postoj je vyuzit k tomu, aby vypadal zadumany a zdrceny katastrofou, ktera se na daném misté
odehrdla. Tomu odpovida i jeho interakce s divakem, kdy je zobrazen Caste¢né zezadu a
castecné z profilu, pticemz zakddovano je jako zezadu (4), nebot’ z fotografie vyzniva, ze je
vzdalen Ctenaii. Lingvistické sdéleni nalezneme uvnitf obrazu (1), coz je dano tim, ze se jedna

o fotografii z titulni stranky.

Obrazek 14 - Fotografie 1b - zdroj: alteredimagesbdc.org



86

8.1.3.2 Fotografie 8

Obrazek 15 - Fotografie 8a - zdroj: novinky.cz

Tato fotografie, pochazejici z protesti, které byly reakci na zabiti George Floyda, je
znamd 1 z Ceského medidlniho prostiedi, kde ¢lanek o jeji pravosti miizeme nalézt na

zpravodajském serveru novinky.cz.

I ptesto, Ze jako v piipadé Obamy jsou postavy zobrazeny od kolen, nejedna se tentokrat
o celek, nebot nabiraji téméf celou plochu obrazu a neni vidét jejich okoli. Kdédujeme tedy jako
polocelek (3). Uhel pohledu je ptimy (1). Problém nastava v pouzité technice. V tomto piipadé
totiz uzity teleobjektiv (3) je prosttedkem manipulace, kdy zkresluje vzdalenost mezi aktéry a
muze tak vést k mylné domnénce, Ze policista mifi pfimo na muZe s ditétem. Toto tvrzeni je
dolozeno na ilustraci nize. Barvy a saturaci v tomto piipadé mizeme oznacit jako teplé (2) —
pievlada oranzovéa — a ptirozené (3), nebot’ nic nenaznacuje tomu, ze by byla sytost néjak
netmérné zvySovana. Cas zavérky byl rychly (1) a hloubka ostrosti vysoka (2), coz dokazuje
to, ze je cely obraz ostry. Neni zddny dikaz o manipulaci pted potizenim (3), nebo po potfizeni
(4) fotografie. Lingvistické sdéleni je mimo obraz (2) v podobé popisku. Fotografie byla
dale pracovala a nikterak se nevyjadfovala k tomu, Ze by mohlo jit o opticky klam zpisobeny

technikou, a tak manipulovala ¢tenafi lingvistickym sdélenim (4). Zde stoji za to zminit, Ze
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policisté skute¢né miftili do davu, nicméné nemifili pfimo na otce s ditétem, jak autor a n¢ktera

média tvrdila®. Interakce s divakem je potom pro muze s ditétem (4) a pro policisty (3).

Obrazek 16 - Fotografie 8b - zdroj: novinky.cz

9 Protester with little kid on his shoulders faces off with cop pointing rubber bullet gin at them in powerful pic.
The US Sun [online]. [cit. 16. 04. 21]. Dostupné z: https://www.the-sun.com/news/922456/protester-with-little-
kid-on-shoulders-faces-off-cop/


https://www.the-sun.com/news/922456/protester-with-little-kid-on-shoulders-faces-off-cop/
https://www.the-sun.com/news/922456/protester-with-little-kid-on-shoulders-faces-off-cop/
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8.1.3.3 Fotografie 21

Obrdazek 17 - Fotografie 21 - zdroj: Den Braven

Prvni fotografie ze vzorku reklamnich fotografii zobrazuje Karlose Vémolu. Typologicky
bychom tento snimek zatadili mezi fotografie znamych a slavnych osobnosti, protoze na tomto
snimku jde piedev§im o spojeni znacky s celebritou. Pojitkem mezi zobrazenou celebritou a
prezentovanym produktem je potom heslo ,,pevny / silny / vytrvaly®, které miizeme vztahnout

jak k Vémolovi, zdpasnikovi MMA (mixed martial arts — smiSenéd bojova uméni), tak k lepidlu.

Z hlediska funk¢ni vizualni gramatiky vidime celek (4), kdy sedici Vémola zabira jen
cast celkove plochy obrazu a zbytek tvofi jeho okoli. Vémola je sniman z podhledu (2), velmi
pravdépodobné teleobjektivem (3), nicméné s ohniskem blize k zakladnimu objektivu'®. Na
zakladeé svétla a stinli na Vémolovée téle je velmi pravdépodobné uziti zableskové hlavy (2)
v pozici vpravo nad Vémolou, pod thlem 45 °, coz je jedno z nejbéZnéjSich nasviceni.
Umélému nasvétleni nasvédCuje i1 to, Ze pozadi je CasteCné prokreslené. Pfi exponovani na
Vémolu bez uziti dodatecného zablesku by bylo pozadi pfeexponované, naopak pii exponovani
na pozadi by byl Vémola pfili§ tmavy. Fotografie je ve studenych barvach (3), které jsou
pravdépodobné ptirozené (3), nebot’ na snimku neni mozné urcit, do jaké miry byla saturace
upravovana. Cas zavérky byl rychly (1), protoze nedochézi k pohybovému rozmazani. Hloubka
ostrosti je vysoka (2), nebot’ je ostré i pozadi. Vzhledem k povaze obrazu je jasné, Ze jde o rezii
(1) a daji se predpokladat retuSe (1). Lingvistické sdéleni je v obraze (1) ve formé znacky

spolec¢nosti, ndzvu produktu a jeho vlastnosti. Navic je uvedené i Vémolovo jméno s jeho

10 P#i fotografovani portrétl je ¢asto vyuzivano pevnych objektivii (nemaji proménlivou ohniskovou vzdalenost —
nemaji ,,zoom"), které maji kvalitnéjsi kresbu. Tyto objektivy pro potieby portrétnich fotografti mivaji ohnisko 85
mm nebo 105 mm, nebot’ jsou povaZzovany jako nejvhodnéjsi na zaklade jejich optickych vlastnosti — zestihluji
apod.
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podpisem. Co se interakce tyce, Vémola je zachycen zepiedu (2), nicméné nenavazuje ocni

kontakt.
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8.1.3.4 Fotografie 31

leky BANDI

Obrdazek 18 - Fotografie 31 - zdroj: Bandi

Tato modni fotografie odévni spolecnosti Bandi neni typickym zastupcem Zanru, ale stoji
na pomezi mddni fotografie a reklamni fotografie znamych a slavnych osobnosti. Na rozdil od
predchozi fotografie, kdy spole¢nost pouze spojovala své jméno s celebritou, aniz by tato
celebrita méla jakoukoliv spojitost s produktem, nebo jej v rdmci fotografie méla fyzicky pii
sob¢, zde je situace jind. Pomineme-li fakt, Ze na snimku je herec Martin Stransky, obraz splituje

vSechny ptedpoklady pro to, aby mohl byt zatazen do modni fotografie.

Jedna se o polocelek (3) z pfimého uhlu pohledu (1). Opét miZeme predpokladat uziti
teleobjektivu (3). Co se svétla tyce, je tézké urcit, zda se jednd o okno, nebo softbox s jakousi
vostinou, nicméné v ramci kodovani bylo pfistoupeno ke svételné konstrukci (2). Barevné
prevladaji teplé tony (2), pii¢emZ opét miizeme tvrdit, Ze saturace je pfirozena (3). Cas zavérky
je rychly (1) a hloubka ostrosti vysoka (2). Stejn¢ jako vSechny ostatni reklamni a modni
fotografie, 1 tato je rezii (1), ktera byla velmi pravdépodobné retuSovana (1). Lingvistické
sdéleni v obraze (1) ndm oznamuje koho a pro¢ na snimku vidime. Stransky navazuje ptimy

oc¢ni kontakt s pozorovatelem (1).
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8.1.3.5 Tabulka kédovani
Stejnym zpusobem jako v predchozich ptikladech byly zakdédovany i ostatni snimky
vzorku, jejichz koédovéni je v tabulkach nize. Tabulka 2 ukazuje fotografie Zurnalistické,

tabulka 3 a 4 fotografie reklamni, potazmo mddni.

111111 111(1(1|1]|2]|Modu
Fotografie 11234151617 1819 0|1 3 14 6/7/8|9|0 s
Velikost , 314|4(4|(4|/4/4/|13/1(4|4|3|4|3 (1|13 4|44 4
zobrazeni
Uhel pohledu 1(2(3|3(1(2|1 (1|11 (1(3(1(2|2|3|2|1|1]|3 1
Pouzita optika 3(3|12(1(2|3}1|3(2|1{2|3|3[3(3[3[3[3|1]1 3
Osvétleni 112212421 2|2}12j1|1(1j1|j1j1)1(1]|1 1
Barva 31212(3(2(2(31(2(2(2(3]|2[3|3(2|2|2|2]|2|3 2
Saturace 2(3(3(2(3(1(3(1(2(1|3(3|3|1|1|1(1]1]1|2 1
Cas zavérky i1j1j1y1)1j1|j2 4141|211 j1j1j1f1|1j11|1 1
Hloubkaostrosti |1(|2(2(2|2|2|2|2|2|1|2|1|2|2|2|2|1|2|1|2 2
Manipulace pfed | ;|5 | 313191313 (3(1]3/3|2|2|2|3|3|3[3]1]3] 3
pofizenim
2 1
Manipulace v , 1414111212 2’ 4111441444 |4(4|14(4|4)|4 4
postprodukci 3
12| |1 2|1 vl 5
Lingvistické ;01211212 ;1;12]2]|2 2' 2' 2122 4' 2|2 2
sdéleni 2|4 2 412
2 3 .
Interakce s 312|13(2(2|;112]|;1(1]|3 3' 2121211223322 2
divakem 3 4

Tabulka 2 - Zurnalistické fotografie - zdroj: viastni
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Tabulka 4 - Modni fotografie - zdroj: viastni
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8.2 Zjisténi

Pokud bychom se podivali na vzorek zakddovanych manipulovanych zurnalistickych
fotografii (viz tabulka 2), dojdeme k zavéru, ze nejcastéji tyto fotografie zobrazuji celou scénu
z ptimého pohledu za pouziti teleobjektivu. Co se svételnosti a barevnosti tyce, jsou pofizovany
za prirozeného svétla (jsou potizeny bez uziti zableskovych zatizeni apod.), pficemz barvy jsou
Castéji teplé a syté. Ve vétSin€ piipadil jsou fotografie ostré — ¢as a clona jsou nastaveny tak,
aby cela scéna zustala ostrd. Manipulace pied pofizenim fotografie je dokazana u sedmi
fotografii ze vzorku, pticemz ve tfech ptipadech se jednalo o rezii, tedy manipulaci ze strany
fotografa, ve cCtyfech ptipadech potom §lo o inscenaci. Manipulace v postprocesu byla
prokazana u Sesti fotografii. Ve dvou ptipadech slo o retus, ve dvou o fotomontaz, v jednom
ptipadé o retus$ a fotomontdz zaroven a v jednom piipadé o kombinaci fotomontaZze a ofezu. Jak
se d& u zurnalistické fotografie pfedpokladat, lingvistické sd€leni bylo obsazeno ve vSech
fotografiich. Az na Sest vyjimek, z nichz §lo ve dvou piipadech o fotografie z titulni stranky
dané¢ho média, a tedy jazykova slozka byla zakomponovana do obrazu piimo danym médiem,
ana 4 ptipady, kdy byl text v obraze souc¢ésti riznych bannerti apod., se vzdy jednalo o popisek.
Nicméné ve 3 ptipadech bylo toto sdéleni pravé tim, co €inilo fotografii manipulovanou. Ve
dvou pfipadech text neodpovidal fotografii a naopak — jednalo se o fotografie, které byly
potizeny daleko dfive, a dokonce na jinych mistech, nez bylo v popisku a v pfilozeném ¢lanku
uvedeno. V jednom piipadé doslo na fotografii k optickému klamu (ten nenaSel své misto
v tabulce, ale bude o ném napsano nize) a média poté i textové pracovala s tim, co ,,vidéla®,
tedy popisovali néco, k ¢emu nedoslo. V jednom piipad¢ bylo k manipulaci vyuZito textu na
banneru a pfipraveni scény pro fotografy tak, aby dany banner museli vyfotit. V necelé poloviné
pripadi potom fotografie obsahovala né&jaky déj, coz, jak bude vidét na dalSich tabulkéch, je
oproti reklamni a modni fotografii vyjimecné. Fotografované osoby potom byly nejcastéji

otoceny ¢elem smérem k fotografovi.

Z vyse popsaného je ziejmé, Ze se tyto fotografie odchyluji od idedlu Zurnalistické
fotografie popsaného v predchozi kapitole. Nicmén¢ se nelisi tak razantné. Jak mizeme vidét
v tabulce 5 ptiloZené niZe, oproti idedlu se vzorek manipulovanych fotografii odchyluje pouze

v otazce saturace, potazmo barevnosti.
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Idealni stav Modus 1-20
Velikost zobrazeni 3;4
Uhel pohledu 1
Pouzita optika

Osvétleni

Barva

Saturace

Cas zavérky

Hloubka ostrosti
Manipulace pred pofizenim
Manipulace v postprodukci
Lingvistické sdéleni
Reprezentacni procesy
Interakce s divakem 2 2

Tabulka 5 - Srovnani idedlniho stavu Zurnalistické fotografie a zjisténého stavu na zdkladé vzorku manipulovanych fotografii
- zdroj: viastni

o

< |[N|dw(N[RP|w(x|k|lw
NN wN[R[R[N[R|W|R

Pokud bychom se podivali na srovnani modu vSech tii zanrt (viz tabulka 6), zjistime,
ze reklamni a mddni fotografie jsou v podstaté stejné, lisi se ve zplisobu interakce, kdy modelky
pozujici pro modni fotografii Castéji navazuji pfimy ocni kontakt s recipientem, zatimco ve
veétsing pripadi reklamni fotografie je fotografovana osoba zachycena zeptedu, ale o¢ni kontakt
nenavazuje. Reklamni a médni fotografie se také viici novinarské fotografii vymezuji CastéjSim
zab&rem polocelku oproti celku, pficemZ mddni fotografie jeSté Castéji uziva detail, a uZivanim
umeélého nasviceni scény. Vzhledem k povaze Zanrii nikoho neptekvapi, Ze vSechny fotografie
jsou pred pofizenim rezirované, coz je oproti tomu v ramci vzorku novinaiskych fotografii
ojedinélou manipulaci. Stejné tak ptipad retusi. Ani posledni velky rozdil neptekvapi — zatimco
s zurnalistickou fotografii se vétSinou poji text mimo obraz (at’ uz v podob¢ ¢lanku ¢i popisku),

reklamni a mddni fotografie maji lingvistické sdéleni zakomponované piimo v obraze.
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(l:\:rk(j:: Modus 1-20 | Modus 21-30 | Modus 31-40
Velikost zobrazeni 4 4 4 1
Uhel pohledu 1 1 1 1
Pouzita optika 3 3 3 3
Osvétleni 1 1 2 2
Barva 2 2 2 2
Saturace 1 1 1 1
Cas zavérky 1 1 1 1
Hloubka ostrosti 2 2 2 2
Manipulace pred potizenim 1 3 1 1
Manipulace v postprodukci 1 4 1 1
Lingvistické sdéleni 1 2 1 1
Interakce s dvakem 2 2 2 1

Tabulka 6 - Porovnani vzorku na zdakladé funkce modus - zdroj: viastni

Pti pohledu na to, co maji tyto rozdilné Zanry spolecného, si nelze nev§imnout barvy a
saturace. Pfesto, ze zurnalistickd fotografie by méla odrézet svételné a barevné podminky, jaké
byly pii potizeni fotografie, velmi Casto je vysledny snimek v teplych a sytych barvach, coz jen

tézko mizeme piipisovat dobrym podminkdm pfti foceni.

8.2.1 Kategorizace na zakladé zjiSténych dat

Oproti plivodnimu ptedpokladu, Ze vznikne fada skupin fotografii, které budou rozdilné
a bude s nimi moZné pracovat, bylo zjiSténo, Ze ve vétSiné piipadii se utvori pouze 3 skupiny,
ale mnohdy jen 2, které odpovidaji Zanru. Zurnalistick4 fotografie je totiz oproti dvéma dal§im

zkoumanym zanrim daleko rozmanitéjsi, a tak vétSinou utvoii nesourodou skupinu vymezujici

se vuci jednolité skuping tvofené reklamni a modni fotografii.

Naptiklad pokud bychom rozd¢lili fotografie podle manipulace pied potizenim, vznikne
velka skupina 23 fotografii reZirovanych, pficemz pouze 3 fotografie jsou Zurnalistické a zbytek
jsou vlastn€ vSechny snimky reklamni a mddni; druhou skupinu sloZenou z inscenaci tvoti 4
snimky Zurnalistické, a tieti skupina bez manipulace je zase slozena pouze z fotografii

zurnalistickych, které jsou manipulovany jinym zptisobem.

Podle funkce modus sice fotografie vysly jen s drobnymi rozdily, ale novinaiské

fotografie se dle zvolenych kritérii 1i8i v jednotlivostech, pfi¢emz se ve vétsin€ piipad drzi
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doporuceni (viz etika). Oproti tomu v reklamni a mddni fotografii se jednotlivé snimky
navzajem témet neliSi. V podstaté tak lze fici, Ze reklamni a mddni fotografie jsou znacné
standardizovang, a proto jednotlivé snimky dosahuji shodnych hodnot. O¢ekévané rozdily mezi
zurnalistickou a reklamni fotografii se tak promitly pouze v o¢ekavanych oblastech, jako je
uziti umélého svétla v reklamni fotografii apod. Vzhledem k cili zjistit, zda se Zurnalistika
inspiruje manipulacemi reklamni fotografie, neddavd smysl tvofit skupiny na zakladé
podobnosti, které by nemély zadnou vypovédni hodnotu k danému tématu. Pii pohledu na
zurnalistickou fotografii vSak zjistime, ze ackoliv byly manipulované vSechny fotografie, 6 jich
uniklo kédovani. Pti rozdéleni Zurnalistické fotografie na zakladé manipulace dojdeme k tomu,
ze ve 3 ptipadech se jedna o rezii a ve 4 o inscenaci. Co se manipulaci v postprocesu tyce, tak
ve dvou piipadech ze vzorku jde o retus, ve Ctyfech o fotomontaz a jen jednou, coz je
ptekvapeni, o ofez. Ve Ctyfech ptipadech byla manipulace obsazena v popisku. Jak je vidét
v Tabulce 5, manipulace se v fadé ptipadl kupi; ale stejné tak v ni chybi 6 fotografii, které byly
manipulovany jinym zpiisobem, nez bylo zakédovano. To bylo ziejmé zpiisobeno zaméienim
se na velké manipulace, ale nedostatecnym pokrytim mensSich manipulaci, jakymi je zneuziti
vlastnosti objektivu k manipulaci, nadmérné upravy barev (napt. Dodge & Burn, ¢i HDR),
jedné se o fotografie 10, 11, 15, 16, 17 a 20 (viz pfilohy). Pravé témto fotografiim bude

vénovana pozornost v druhé ¢asti vyzkumu.
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Druh manipulace rezie inscenace retus | fotomontadz |orez Iingvvistic,ké
sdéleni

Fotografie 519 (19(2|12|13|14({4|9|1|5|6| 7| 1 |2|3]|8]|18
Velikost zobrazeni 4111414134 (3|4|1(3|4|4(4]| 3 |4|4|3]|4
Uhel pohledu 111|112 (3(1(2(3]1]1]12]1 1 213111
Pouzita optika 2121333312323 |1] 3 (3|2|3]3
Osvétleni 1{2(1|1|1|1}1)21 2212|2121 ]1]1]1/1
Barva 2121212121333 (2(32(2]|3 3 212122
Saturace 31211(3|3|3|1|2|2]2|3|1/3 2 [313]1]1
Cas zavérky i1{1(1|1|1f1}1)2122f2 212|111 ]1/1
Hloubka ostrosti 22 (1212|2221 |2]|2]2 1 (2222
Manipulace pred 1011222 2|3|2|3|2|3|3]|3|2]3]|3]3

potizenim

Manipulace v dl1lalalalalala|1|®]2]2]12|23|ala|a]|a
postprodukci 3
1|1 L 11 1; 1; Lo 122
Lingvistické sdéleni 5 | 5 212;] 2 5 |5 2 ) 1 ) 2| 2 1 |2 alala
4 4
- 2; 3;
Interakce s divakem 2111212212221 (3]2 3 2 3 213 4 3

Tabulka 7 - Rozdeéleni zurnalistickych fotografii dle manipulaci - zdroj: vilastni
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Pomoci ptistupu funk¢ni vizualni gramatiky se podatilo urcit fadu vlastnosti fotografii,
a to jak Zurnalistickych, tak i reklamnich a modnich. Byla zjiSténa fada podobnosti mezi
fotografiemi téchto zanrl, nicméné nebylo mozné na zéklad¢ téchto podobnosti vytvorit
kategorie, jak bylo ptivodné zamysleno, nebot’ kategorie vychazejici ze ziskanych dat, jak
vysly, by nebyly relevantni kcili vyzkumu. Zurnalistické fotografie byly alespoi

kategorizovany na zaklad¢ manipulaci.

Jednim z cilti vyzkumu je zjistit, zda fotozurnalistika uziva stejnych manipulaci jako
reklamni fotografie a pokud ano, zda jsou takovéto manipulace vyuzivany stejnym zptisobem.
Na zakladé vySe uvedenych dat miizeme konstatovat, ze v urcitych ptipadech se uziva stejného
druhu manipulace s obrazem, a to rezie a retuse, v ur¢ité mife i fotomontaze, nicméné se jedna
o manipulace, které se v pribchu ¢asu vyskytuji v téméf vSech fotografickych Zanrech, a nelze

v zadném ptipadé€ tvrdit, Ze by se jimi inspirovala fotoZurnalistika u reklamy.

Odpovéd’ na otazku, zda se Zurnalistika inspiruje reklamou, mize poskytnout Sest
zurnalistickych fotografii, které nebylo mozné podle kodu zaradit k urcitému typu manipulace,
popiipadé¢ dvé zurnalistické fotografie upravené retusi, coz je nejCastéji uzivany druh
manipulace vramci reklamni fotografie. Tyto snimky tak budou v dalsi ¢asti podrobeny

sémiotické analyze.
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8.3 Sémioticka analyza a popis manipulaci

Pro sémiotickou analyzu byly vybrany fotografie 25, jako typicky zastupce reklamni fotografie,
32, jako typicky zastupce modni fotografie, a potom snimky zurnalistické — 10, 11, 15, 16, 17
a 20, které neobsahuji zadnou z tradi¢nich manipulaci, a tedy pfi klasifikaci fotografii podle
funk¢ni vizualni gramatiky ziistaly nezarazeny, a fotografie 4, ktera sice klasifikovana byla, ale

muze byt povazovana za jisty ukazatel toho, kam zurnalistickd fotografie spéje.

8.3.1 Fotografie 25

INTERNATIONAL
- @swnim_
’ IDENTITY CARD

-

/‘

“Tarif #jetovtobé
Neomezeny coO

Neomezena data pro studenty
za 599 K¢ mésicné

Obrazek 19 - Fotografie 25, zdroj: Vodafone

Na snimku mizeme vidét mladou Zenu s brylemi, drzici telefon se sluchatky, odénou v cervené
halence. Jedna se o portrét. Na zakladé lingvistického sd€leni mizeme zjistit, Ze se jedna o
reklamu spole¢nosti Vodafone a Ze jde o nabidku tarifu pro studenty. Portrétovana zena tedy
predstavuje studentku vyuzivajici tarif. Obleceni odpovida barvam spolec¢nosti, pfi¢emz pozadi
bylo voleno jednak z diivodu barevnosti, kdy na ném kontrastni ¢ervend vynika, ale také
z divodu estetického, kdy jednotlivé listy tvoii vzhledny podklad. Cervenou barvu halenky
doplniuji oranzovozluté bryle, které opét plni pouze estetickou funkci. Barvy jsou celkové
ladény s logem spolecnosti, pfi¢emz je kladen diraz na kontrast mezi mdlou Sedi a vyraznou
cervenou. Tento kontrast mize piijemci vsugerovavat myslenku, ze s danym produktem bude
vyénivat apod. Zena zaujima neformalni pozu, coz podporuje myslenku bezstarostnosti. Je

zabrana ze stfedni vzdalenosti a zeptedu, jakoby ve spolecenské vzdalenosti od pozorovatele.
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Je sniména z mirného podhledu, coz mtize znacit jeji ,,nadfazenost nad ¢tenafem — protoze ona
oproti nému produkt jiz vlastni. Usmev naznacuje jeji spokojenost s produktem, a tedy ma

recipienta piesveédcit o jeho koupi.

K potizeni fotografie bylo pouzito nejspiSe teleobjektivu, o Cemz sveédéi proporce

fotografované zeny.

8.3.2 Fotografie 36

Obrazek 20 — Fotografie 36, zdroj: Gucci

Tato fotografie je opét portrétem Zeny. Z jazykové sloZky obrazu se dozvidame, Ze se jedna o
reklamu na Sperky znacky Gucci. Modelka je vyobrazena v detailu, pficemZ je kladen dliraz na
$perky na jeji ruce, které jsou umistény ve zlatém fezu. Modelka je nahd, nebo tak ma alespon
pusobit, pficemz vse je skryto, coz s pifimym pohledem modelky na divdka a jejim tajemnym
usmévem navozuje pocit chti€e a intimna. Portrét je stylizovan do zlaté barvy, aby esteticky
pusobil elegantné a zaroven odkazoval k nabizenym Sperkiim. Zlaté barvy bylo dosaZeno
tonovanim pleti modelky, kterd zabird vétSinu plochy obrazu. Plet’ modelky byla ,,vyzehlena“
a kontrastu bylo dosazeno technikou Dodge & Burn, kterda spocivd ve ztmaveni stini a
zesvétleni svétel tak, aby vznikl prostorovy dojem. Na modelce je tato technika vidét na
obliceji, kdy stied obliceje, tedy brada, nos a ¢ast ¢ela jsou téméf bilé, zatimco lice a Celisti jsou

tmavsi.
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8.3.3 Fotografie 10

Qdpurci rousek a dalsich protiepidemickych opatfeni v nedéli demonstrovali v Praze.

Obrazek 21 - Fotografie 10, zdroj: Jan Mihalicek, Seznam Zpravy

Jak jiz bylo uvedeno vyse, tato fotografie je vyjimkou, nebot” neni ,prokazatelné
manipulovanéd®, coZ v podstaté znamena, ze nebyla nalezena stejné jako ostatni manipulované
zurnalistické fotografie na webovych strankach zabyvajicich se manipulaci, kde byva
manipulace popsana a vysvétlena. Tato fotografie ovSem nese fadu ryst, které se vymykaji
tomu, jak by méla vypadat, a co by m¢la obsahovat zpravodajska fotografie. Zde je také nutno
podotknout, Ze jde o jednu fotografii ze série, pfiCemz je jako jedind problémova. Ostatni

fotografie ze série dodavaji této kontext, ovSem pisobi zcela odlisSnym dojmem.

Na fotografii vidime nékolik ¢lenti potadkové jednotky policie. To jsme schopni rozlisit
zejména diky typickému tvaru ochranné pftilby, ktera je dobfe zietelna na k fotografovi nejblize
stojici postavé. Dale to mizeme poznat podle tmavé modrych az ¢ernych uniforem, kde, opét
zejména u nejbliZe stojiciho policisty, miZzeme rozpoznat vyrazny Zluty néapis, ktery je ovSem
necitelny, ale na zaklad€ nasi znalosti policejniho obleCeni v kombinaci s vySe zminénymi
znaky, mizeme konstatovat, Ze se jedna o népis policie. Na budové v pozadi je velky Cerveny
napis nad vchodem, ktery by mohl byt rozpoznan n€kym, kdo dané misto zna. Tim ovSem vycet

toho, co miizeme na fotografii vidét na prvni pohled, kon¢i. Identifikaci ¢ehokoliv jin¢ho
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znesnadiuje rozmazani, které je zplisobeno nastavenim nizké rychlosti zavérky na fotoaparatu.
Autorsky zdmér fotografa umyslné rozmazat scénu, ndm naznacuje, ze dani policisté jsou
v pohybu. Néapovédu k tomu, co se déje, by nam mél poskytnout popisek fotografie, ktery
ovSem fika ,,Odpirci rousek a dalSich protiepidemickych opatfeni v nedéli demonstrovali
v Praze.” Popisek je tak zavad¢jici, nebot” na fotografii neni vidét jediného demonstranta.
Samoziejmé si z popisku odneseme kontext situace a pochopime, Ze na snimku vidime policisty
zasahujici proti demonstrantim. Pokud bychom ovSem povazovali popisek za soucast
fotografie, ktery fotografii dava kontext a odpovida na zakladni zurnalistické otazky, potom
tento popisek selhava. Fotografie uzitd v této praci, je sice vytrzena z kontextu série fotografii,
ale pravé i z téchto divodu by méla byt opatiena odpovidajicim popiskem, aby nedochézelo
k dezinterpretaci. To ovSem neni jediny problém této fotografie. NejzasadnéjsSim problémem je
ono rozmazani, které¢ vsugerovava ¢tenari domnély pohyb, ale v kontextu demonstrace miize
naznacovat jisty ,,chaos bitvy*. Jednak na fotografii neni v podstaté nic rozpoznatelného, tedy
ani popisek, ale ani fotografie sama neodpovida na zurnalistické otdzky, tedy z hlediska
informa¢ni kvality je zbyte¢na. P¥i pohledu na ostatni fotografie ze série!! zjistime, Ze pohybové
rozmazani pouzil autor i na dalSich snimcich, ale ne tak drastické. Navic je tato fotografie
v kontrastu s ostatnimi fotografiemi, na kterych policisté pfevazné stoji a fotografie jsou

statické.

Thttps://www.seznamzpravy.cz/clanek/obrazem-z-epicentra-protivladnich-demonstraci-v-praze-
146042#utm_content=obsahovky&utm medium=result&utm_source=search.seznam.cz&utm_term=demonstrac
e



103

8.3.4 Fotografie 11

Obrazek 22 - Fotografie 11, zdroj: Reuters, iRozhlas

Na fotografii ze summitu G7 miizeme na prvni pohled rozeznat n€kolik statniki, z nichz
fotce dominuji predev§im némecka kancléika Angela Merkelova a byvaly prezident USA
Donald Trump. Merkelova, umisténa do zlatého fezu, je navic nasvicena umélym svétlem, které
ovSem velmi pravdépodobné nebylo v rezii fotografa — tomu nasvédcuje kamera v pravém
hornim rohu, kterd znaci pfitomnost televizniho $tdbu i s osvétlenim. Nejen nasvétlenim, ale 1
feci téla jednotlivych aktérii pfipomina fotografie renesan¢ni obraz. Pravé z feci téla mizeme
predpokladat vyznam této fotografie, a to, ze kanclétka Merkelova spolu s francouzskym
prezidentem Macronem jasn€ dominuji nad sedicim a pasivnim Trumpem. MozZzné je
samoziejmé 1 alternativni ¢teni, Ze Trump dominuje, zatimco Macron s Merkelovou se ho snazi
piesvédcit. To, v ¢em je tato fotografie problematicka, se nicméné z jejiho obsahu nedozvime.
K tomu potiebujeme fotografii jinou. Nejlépe to svym piispévkem na Twitteru vystihl Fabian

Reinbold (viz nize).
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hj: Fabian Reinbold & W

¥ @fabreinbold

One scene - four different perspectives #G7

1) by Merkel's team ==
2) by Macron’s team il I
3) by Conte's team I B
4) by Trump's team £

9:32 PM - Jun 9, 2018 ®

Q 381K Q) 243K P Share this Tweet

Obrdzek 23 - Printscreen 1, zdroj: Fabian Reinbold, iRozhlas

V jeho prispévku mizeme vidét 4 rizné zabéry dané scény, piicemz Reinbold uvadi i
to, ktery ze statnikli je na dané fotografii vyobrazen jako ten hlavni. Prvni fotografie byla
popséana vyse. Na druhé fotografii je vyhled na Merkelovou blokovén a ve zlatém fezu se ocitéd
Emmanuel Macron, ktery svym gestem a feci t€la dominuje snimku, navic z tohoto uhlu
pohledu to vypada, Ze vSichni stoji kolem né&j — jsou na né&j upieny vSechny pohledy. Tteti
fotografie je vcelku neutrdlni, ale nejvyraznéji plisobi Conte. Posledni fotografie zase mluvi
nejvice ve prospéch Trumpa, kde jsou vSichni okolo néj, usmivaji se, snimek tak pisobi

uvolnénou atmosférou.

Na téchto snimcich je krasné vidét, jakou maji moc novinafi pti vybéru fotografii, kdy

uzitim té ¢i oné fotografie mohou divéka piesvédcit o tom, ,,jak to bylo®.
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8.3.5 Fotografie 15,16 a 17

Obrazek 26 — Fotografie 17, zdroj: AP

Fotografie 15 a 17 jsou v podstaté stejné, jde o portrét statnika potizeny béhem jeho
vystoupeni. V pfipad¢ fotografie Obamy je vyuZito svétla z jedné strany, coZz vytvari dojem
hloubky. Fotografie je také velmi pravdépodobné upravena technikou Dodge & Burn. Co maji
fotografie 15 a 17 spole¢né, je zameérné umisténi hlavy politika do kruhového objektu v pozadi,
coz evokuje svatozar. Politici jsou tak zndzornéni jako svati. Efektu je docileno volbou tihlu a
uzitim dlouhé ohniskové vzdalenosti (teleobjektivu). V piipad¢ fotografie 16 bylo pomoci
stejného postupu dosazeno efektu, kdy lustr vypada jako koruna, coz opét vede k prezentaci
politika v urc¢itém smyslu. Ve vSech tfech ptipadech se tak jedna o glorifikaci politika. Pokud

by efekt mél negativni G¢inky, jednalo by se o tzv. démonizaci.

Tento druh manipulace je nebezpecny piedevsim tim, ze vsugerovava divakovi postoj

média vici ur¢itému politikovi a je zna¢né hodnotici.
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8.3.6 Fotografie 20

Obrazek 27 - Fotografie 20, zdroj: nezndmy, prevzato ze CNN Turk

Na fotografii je mozné vidét fadu politikti, kteti se ucastni pochodu Patizi s cilem uctit
obéti teroristického utoku na redakci Charlie Hebdo. Tato fotografie se ve vybéru
manipulovanych fotografii v této praci vyskytuje hned dvakrat (viz fotografie 7), pfi¢emz
v prvnim pfipad¢ se jednalo o izraelskou verzi fotografie, kdy byly retusi a fotomontazi
odstranény Zeny. V tomto piipade je volbou objektivu a tthlu pohledu dosazeno efektu, ze se
dav zda byt velky, téméf nekonecny. Pii pohledu na Fotografii 20b (viz nize) vSak zjistime, ze
se jednd pouze o klam zpisobeny vyse uvedenym, dav byl ve skute¢nosti mnohem mensi, nez

se na fotografii jevi.

Obrazek 28 - Fotografie 20b, zdroj: Independent
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8.3.7 Fotografie 4

Obrazek 29 - Fotografie 4, zdroj: Paul Hansen, alteredimagesbdc.org

,»The bodies of two-year-old Suhaib Hijazi and his elder brother Muhammad, almost
four, are carried by their uncles to a mosque for their funeral, in Gaza City. The children were
killed when their house was destroyed by an Israeli airstrike on 19 November. The strike also

killed their father, Fouad, and severely injured their mother and four other siblings.*

Lingvistické sdéleni obsaZené v popisku fotografie, nds seznamuje s celym kontextem
fotografie. Z hlediska nekddovaného sdéleni vidime dav muzi nesouci zemfielé déti. Kodované
sdéleni je to, Ze se jedna o pohfebni privod, jehoz deSifrovani je podminéno znalosti o
pohiebnich zvyklostech dané kultury. Nicméné vSe bylo objasnéno popiskem a fotografie tak i

neznalému divékovi nic nezataji.

Problém vSak nastava, podivame-li se na fotografii z hlediska barev a svételnosti. Autor
snimku totiz upravou barev, vyrovndnim tonality a rlznymi Upravami svétla, velmi
pravdépodobné technikou Dod v obraze dosahl jisté plasticnosti vyjevu a také efektu
srovnatelného s HDR (high dynamic range). Témito upravami chtél dosdhnout toho, aby

,.fotografie ukazovala to, co vidélo oko*.'?

12 http://www.alteredimagesbdc.org/#/hansen/
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8.4 Shrnuti vyzkumu

Z funk¢ni vizualni gramatiky jasné vyplyva, ze zurnalistickd fotografie je rozmanitéjsi
nez fotografie reklamni a modni, alespon co se fotografii obsahujici lidi tyka. Je to zpisobeno
zejména moznostmi, kdy prezentace produktu ¢i sluzby je natolik standardizovana a postupy
jsou tak ustalené, Ze nenabizi tolik svobody jako dokumentace udalosti, na které se lidé chovaji
spontann¢. VEtSi rozmanitost zurnalistické fotografie se vSak tyka i manipulaci. Zatimco
reklamni a modni fotografie si vystaci s retusi, kdy se uzitim riznych néstroji vyhlazuje obraz,

zjemnuje a ,,Cisti“ plet modelek a model, a Upravou barev, tonality a sytosti, tak ve

fotozurnalistice se setkavame s celou fadou manipulaci.

I vramci reklamni fotografie se muzeme setkat s fotomontazi, ovSem predevsim
v situacich, kdy je zménéno pozadi, a tedy modelka je vynata z pivodni fotografie a je vloZzena
do jiného obrazu. Ve vyzkumném vzorku se takova fotografie nenachéazela, nebo nebyl tento
typ Upravy rozpoznan. Na rozdil od Zurnalistické fotografie vznika kazda reklamni/mddni
fotografie s uzitim postupu rezie, kdy autor snimku nabada modelku k p6zam apod., nicméné
je to pro zanr typické, a ackoliv to jako takové miizeme povazovat za manipulaci, v ramci zanru
to neni vnimano negativné. Celkové jsou Upravy obrazu, vetné pfipraveni scény pred
potizenim fotografii, tedy nastaveni svétel, liceni modelky, iprava a vybér scény a v neposledni
fad¢ rezie modelky, snahou o dosazeni estetiky, aby fotografie vypadala co nejlépe a produkt i
spole¢nost reprezentovala na poZadované Urovni. Vyznam fotografii pak spociva ve vyvolani
pozitivnich emoci spojenych s produktem ¢i znackou, a snaze piesvédcCit potencialniho
zakaznika o koupi produktu. Ve vyzkumu nebyla pfili§ vénovana pozornost jazykové strance/
lingvistickému sdéleni reklamnich a mddnich sd€leni, nicméné Ize tvrdit, Ze byla v souladu
s pravidly zanru. Byla omezena na znacku, popis produktu ¢i slogan, snaZici se motivovat ke

koupi.

U fotografii zurnalistickych miiZzeme hovofit v podstaté o vSech manipulacich, které byly
uvedeny a popsany v teoretické cCasti prace. Ve vyzkumném vzorku byly jak fotografie
retusované, tak fotografie obsahujici fotomontaz. Castym problémem byla také tprava barev,
ktera provazela témét kazdy snimek. Mimo zasahy do obrazu se ve vzorku objevily i fotografie
rezirované €1 inscenované, coz na rozdil od reklamni a mddni fotografie neni v Zurnalistice
piipustné. Stejné tak lingvistické sdéleni bylo Castéji zavadéjici, a to bud’ tim, Ze neodpovidalo

fotografii, nebo bylo prave tim, co ¢inilo fotografii manipulovanou — pfipisovalo ji jiny kontext.
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Zatimco u reklamnich a modnich fotografii ve vyzkumném vzorku jsme se setkali s cili
manipulace spocivajicimi v navyseni estetickych kvalit a ve snaze pfesveédcit, coz obcas vede i
k oklamani pfijemce. U vzorku Zzurnalistickych fotografii se s tim samym setkdvame také, ale
v jiné mife, kdy oklamani spociva zejména v zakryti pravdy a pozménéni zachycenych udalosti.
snahy presvédcit a oklamat, nebot’ kromé toho, ze zcela odporuji zasadam Zurnalistiky, jsou
také velmi t&zko odhalitelné. Casto se totiz jednd o selekei fotografii, volbu uhlu, ze kterého
bude snimek pofizen a ofezy s tim spojené, které, pokud nemame k dispozici originalni snimek
¢i snimky jinych fotografli, nemame Sanci odhalit. Do této kategorie bychom mohli zatadit

napiiklad glorifikace — pfesvédceni, ¢i fotografie davu, ktery se jevi vétsi, nez je — oklamani.

Jako méné problematicka se na prvni pohled jevi manipulace za ucelem zvySeni estetiky
obrazu. Do této kategorie vSak také spadaji naptiklad fotomontdZze a retuse, kdy jsou z obrazu
mazany rusivé elementy, v nékterych ptipadech dokonce lidé. Pokud bychom vynechali tyto
drastické zdsahy do obrazu, pofad zde mluvime o tipravach, jako jsou zména barevnosti, sytosti,
upravy kontrastu, lokalni zmény typu Dodge & Burn apod. Je tedy na povaZenou, zda jsou tyto

zmény méné zdvazné nez ty vyse uvedené.

Je dulezité také vzit v potaz, Ze vzorek vybrany pro Ucely této prace byl vybran praveé
proto, Zze obsahuje manipulace, a je tak jisté, Ze koncentrace manipulaci, a to 1 téch zasadnich,
zde bude vyssi. Pokud ze vzorku 20 manipulovanych Zurnalistickych fotografii jsou 4 fotografie
inscenovany, coz odpovida 20 %, neznamena to, Ze 20 % vSech manipulovanych fotografii,
nebo snad 20 % vSech Zurnalistickych fotografii, je manipulovano timto zptisobem. Vzorek je
pfiliS maly na to, aby mél takovouto vypovidaci hodnotu a nebyl vybran za ucelem
kvantitativniho méteni. Koncentrace tohoto typu manipulace je spojena s jeho zavaznosti, tedy
je-li tento typ manipulace odhalen, je pravdépodobné, Ze se o ném bude psat vice, nez pokud

dojde k uprave barev.

S tim souvisi dal$i véc, na kterou bychom radi upozornili, a to, ze tyto velké manipulace,
které vyvolaji rozruch a kontroverzi, ¢asto stoji manipulatora pracovni misto a kariéru.
Piikladem muze byt Adnan Hajj, ktery pro agenturu Reuters dokumentoval izraelsko-
libanonsky konflikt. Poté, co bylo odhaleno, ze manipuloval jak obraz, tak obsah fotografii,
agentura Reuters s nim rozvéazala kontrakt a zménila sviij eticky kodex. (Lab, Labova, 2009:
140-141) Je tak velmi pravdépodobné, ze vétSina manipulaci bude drobnych, pohybujicich se

v mezich Zanru ¢i na hrané etickych pravidel, kde je Sance ptipadny problém fesit a dusledky
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nebudou pro fotografa ¢i grafika tak zasadni. To dokazuje 1 fakt, ze vétSina fotografii ze vzorku

byla Casto v teplych toénech a sytych odstinech, které jsou na pohled libivé;jsi.

Pokud bychom se vratili k vyzkumné otdzce, zda fotozurnalistika uzivd stejnych
manipulaci jako reklamni ¢i moédni fotografie, musime konstatovat, ze ano, nicméné je
vynalézav¢jsi. Navic Gpravy probihaji Casto jinym zplsobem a za jinym ucelem. Piikladem
muze byt retus, kdy v rdmci modni fotografie je takto modelka vyhlazena, zestihlena apod.,
v ramci fotozurnalistiky je technika vyuzivana taktéz ke zvySeni estetické hodnoty, ale ze
snimku jsou touto technikou odstraiiovany spiSe ruSivé objekty, nez ze by dochazelo
k vylepSeni pleti apod. Technika je tedy uzita odlisSnym zptisobem. Dusledky uziti této techniky
v zurnalistice se lisi. V Ceské republice je v nékterych médiich tato technika povolena, pokud
neméni vyznam obrazu (viz kapitola o etice), zatimco ve Spojenych statech by dotyény mohl

ptijit o préaci bez ohledu na to, zda Gipravou zménil vyznam, nebo ne.

Co se uprav barevnosti, sytosti a zejména techniky Dodge & Burn tyce, stale Castéji
pronikaji do oblasti zurnalistické fotografie, o ¢emz svéd¢i fada ¢lanka o diskvalifikacich
ucastnikt ze soutéze World Press Photo. Tento druh uprav, které jsou v rozporu s pravidly
soutéze, které by se daly vSeobecné chapat i jako eticky standard fotozurnalistiky, je totiz
nejrozsirenéjsi. Techniku Dodge & Burn vyuziva modni fotografie velmi dlouhou dobu, ale
pouziva se 1 v umélecké, krajinarské a portrétni fotografii. Na otdzku, zda se fotoZurnalistika
inspiruje u reklamni fotografie, by se dalo zcela jisté¢ odpovédét, Ze ano, a prave barevné ladéni
fotografii do teplych a sytych odstinti spolu suzivanim techniky Dodge & Burn tomu

nasveédceuyi.

Technika Dodge & Burn je velmi vyuzivana ve filmovém primyslu, zejména
v Hollywoodu. Vzhledem k dostupnosti grafickych software a rozsifeni fotografie je mozné
setkat se s touto technikou i u amatérskych fotografii. Je tedy otazkou, do jaké miry jde o
inspiraci fotozurnalistiky v reklamé, a na kolik jde o novy trend pronikajici napfic médiem
fotografie. Pokud amatéfi touzi mit fotografie podobné svym vzorim ztad umélct a
profesiondlii, pokud béZni konzumenti vyzaduji a maji radi teplé, syté a kontrastni obrazy,
protoZze jsou na né zvykli i z jinych médii, nez je fotografie, je pravdépodobné, ze Zurnalistika
bude na takovou poptavku reagovat. Pokud nebudou reagovat celé redakce, je jasné, Ze i tak
budou tyto trendy prostupovat, nebot’ fotografové jsou také konzumenti jinych médii a jsou jimi
stejné ovlivnéni jako kazdy jiny. Pfikladem mutze byt Hansenova fotografie pohiebniho
pruvodu (viz Fotografie 4), ta ale neni ojedin€la. V riiznych soutézich mizeme v kategoriich

zurnalistickych fotografii vidét snimky, které jsou esteticky dokonalé a nebyt jejich obsahu,
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mohli by viset jako ozdoba v obyvéaku. Dal§im dikazem miize byt fotografie Jana Mihalicka ze
Seznam Zprév, jehoz snimek neni nepodobny akénim scénam z hollywoodskych filmd, které

vyuzivaji tzv. ,,shaky-cams* — roztiesené kamery.

Zavérem tedy je, ze se zda, Ze vznikd novy trend, kdy dochazi k technické unifikaci
fotografii, které vypadaji stejné a lisi se pouze obsahem. Zurnalistika je, co se tyée zasahti do
obrazu konzervativni, a je otazkou, zda tomuto trendu podlehne, nebo si zachova sviij status.
Pokud by trendu podlehla, hrozi, ze recipienti nerozeznaji jednotlivé typy sdéleni, nebudou
schopni rozlisit zanry a budou vydani na pospas riiznym manipulacim. Tento trend je ovSem na
svém pocatku, a tak budeme svédky, jak se mu jednotlivé organizace postavi a zda bude
dochazet ke zménam v etickych kodexech. Bude zajimavé sledovat, zda zvitézi etika nad

obrazem, nebo naopak.
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Zavér

Hlavnim tématem prace byly manipulace v Zurnalistické a reklamni fotografii, a jejim
cilem bylo v teoretické ¢asti nabidnout revizi typologie manipulaci, a ve vyzkumné ¢asti vzorek
vybranych manipulaci obou zanra kategorizovat pomoci metody funkéni vizualni gramatiky,
zjistit nejCastéji uzivanou manipulaci, a zda zurnalisticka fotografie ptebira trendy fotografie

reklamni.

Fotografie byla nejdfive definovdna na zaklad¢ rysi typickych pro dané médium.
Teoretické ¢ast predstavila historii fotografie od jejich pocatka v ptli 19. stoleti az po obdobi
digitalizace fotografie v 70. letech 20. stoleti, vysvétlujici ptivod piesvédceni o pravdivosti
fotografického obrazu a transparentnosti média. Historie manipulaci zase upozornila na
skute¢nost, Ze manipulace obrazu nejsou vydobytkem nasi doby, ale jsou stejn¢ staré jako
médium samo. Ctenaf byl seznamen s pojmy technicky obraz, post fotografie, kyberfotografie,
,;reprofotografie a nefotografie, které jsou v soucasnosti v rdmci teorie fotografie diskutovany.
Vyznamu fotografii a jejich chapani byla vénovana kapitola o sémiotice, kde byla problematika
vysvétlena na dilech Rolanda Barthese, Mytologie a Rétorika obrazu, ve kterych autor uvadi,
jak ¢ist a chapat obraz a jeho sdéleni. Problematice percepce vizudlniho sdéleni byla vénovana
samostatnd kapitola, ve které jsou popsany rysy, které umoziiuji mozku, aby dvourozmérnou

plochu dokazal ¢ist jako trojrozmérny obraz, tedy aby doslo k pochopeni perspektivy.

Z Batchenova (2004) konceptu smrti fotografie je ziejmé, Ze s digitalizaci a rozsifenim
fotografie se zcela méni vyznam tohoto média a neni k nému moZno pfistupovat tak jako
k analogové fotografii, kterd funguje zcela jinak. Stejné¢ tak z Flusserovy (1994) teorie
technickych obrazl vyplyva, ze jsme obrazy zahlceni, a neni mozné takové mnozstvi obrazl
fadné vnimat, protoZe na to nemame Cas, navic hraje roli i fakt, Ze nejsme schopni pochopit
jejich vyznam, protoZe je neumime Cist. Soucasné obrazy neznamenaji totéz, co obrazy staré.
Nutno podotknout, ze Flusser s timto pfichazi v dob¢ pied-digitalni, tedy pted smrti fotografie,
ktera jeho teorii posouva jesté dal, a ukazuje, jak byly jeho mys$lenky nad¢asové. Obé tyto teorie
kterych je v8ak zapotiebi jiné cteni, nebot’ nejsou stejné, a¢ tak na prvni pohled mohou vypadat.
Dilezité je také to, Ze jsme obrazy piehlceni a ztracime o nich piehled. Obé tyto skutecnosti
nahréavaji manipulacim, nebot’ je jednodussi ptisobit na cloveéka, ktery obrazy nechape a je jimi

tak prehlcen, Ze nemd moznost je viechny fadné zpracovat.
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Kapitoly o sémiotice pak ukazuji, co a jak 1ze ve fotografiich hledat, pokud jde o jejich
vyznam, na co si mame davat pozor, a poznatky z nich jsou jednak zdkladem pro pochopeni
smyslu obrazu, ale také néstrojem sémiotické analyzy, ktera byla v praci Caste¢né uzita.
Posledni kapitola z tohoto bloku, tykajici se percepce obrazu, nam uz jen dokresluje to, ze zrak,
ackoliv jsme na ném zavisli, je nedokonaly, selektivni a zkratkovity, odvijejici se od kontextu
situace, a ze prave zkratek je ve fotografii, ale vlastné i v malifstvi, uzivano k vyvolani umélého

pocitu prostorovosti. Tim ukazuje, jak je jednoduché osalit zrak.

V dalsi Casti prace je jiz pozornost vénovana manipulacim. Ty jsou detailn€ popsany a
nasledné jesté rozdeleny podle riznych kritérii. Poté jsou analyzovany zanry, které jsou naplni
vyzkumu. Jsou zde popsany jednotlivé subzanry, jelikoz jak zurnalistickd, tak reklamni
fotografie jsou zastfeSujicim zanrem. Z reklamni fotografie je vyclenéna mddni fotografie,
kterd miiZze vystupovat jako samostatny zanr, ale v ramci reklamni fotografie plni roli subZanru.
Jsou zde popsany rizné piistupy k zanrim a jejich specifika. V nasledujici kapitole jsou pak
analyzovana eticka pravidla téchto zanri, na zaklad¢ kterych bylo vyhodnoceno, co dany zanr

povazuje za manipulaci, jaké Gipravy jsou povolené apod.

Pro vyzkum byl vybran vzorek 40 fotografii — 20 zurnalistickych a 20 reklamnich (10
reklamnich a 10 mddnich). U fotografii Zurnalistickych to aZ na jednu vyjimku byly fotografie
prokazatelné¢ manipulované. U reklamni a modni fotografie byl vybér ndhodny, nebot’ jiz
z principu zanru vyplyva, Ze se vzdy jednéd o fotografie upravované, které by vici piisnym
pravidlim, jaké aplikuje zurnalistika, neobstaly. Cilem vyzkumu bylo klasifikovat fotografie
na zékladé podobnych rysi napti¢ zanrii do skupin, k ¢emuz méla poslouzit metoda funkéni

vizualni gramatiky.

Jak se ukazalo, ve vysledku nebylo mozné skupiny rozlisit, nebot’ jednotlivé fotografie
na zéklad¢ sledovanych znakii vychazely svelmi podobnymi vysledky. Rozdily mezi
fotografiemi nebyly tak vyrazné, aby se znich daly vyvodit néjaké vétsi vysledky. Rozdil
spocival predev§im v pouzité manipulaci, a byl viditelny zejména v ptipadé Zurnalistickych
fotografii. Nicméné¢ lze konstatovat, Ze nahodn¢ vybrané fotografie téchto dvou zanri se
obsahov€ — vizudlni gramatikou dle zvoleného klice — nelisi. MiZeme také rozpoznat, Ze
zatimco u reklamni a modni fotografie je témét vzdy fotografie rezii a uziva retusovacich

nastrojl, zurnalistické fotografie jsou manipulovany témito, ale i mnoha jinymi zpiisoby.

Nékteré z fotografii byly posléze podrobeny sémiotické analyze, poptipadé manipulace

v nich obsaZené byly popsany. Je nutné dodat, Ze vzorek manipulovanych Zurnalistickych
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fotografii neni zcela reprezentativni, jednak proto, zZe se jednalo o vybér, ktery byl zvolen tak,
aby bylo obsazeno co nejvice druhti manipulaci, ale také proto, Ze se jedna o extrémni ptipady,
a manipulace jako fotomontaze ¢i inscenace nejsou tak cetné, jak by se mohlo zdat. Nicméné
bylo vypozorovano, ze fada zurnalistickych fotografii ma upravenou barevnost, sytost a
kontrast, a fada z nich (i mimo vyzkumny vzorek) je po vizualni strance nerozpoznatelna od
fotografii reklamnich, 1i$i se pouze obsahem, funkci a absenci lingvistického sdéleni uvniti
obrazu. Ukazalo se tedy, ze problémem soucasnosti tak nejsou ,,velké manipulace®, ale ladéni
obrazu po barevné strance. Zurnalisticka fotografie je v tomto ohledu konzervativni a tyto
upravy v etickych kodexech zakazuje ¢i nedoporucuje, ale i tak se s nimi miizeme setkat. Na
otazku, zda takto reaguje zurnalistickd fotografie na trendy pochazejici z reklamy, je odpoveéd’
pravdépodobné ne, nebot’ vyse popsané, zjednodusen¢ nazvané jako technika Dodge & Burn,
je trendem nejen v reklamé a modé, ale i ve filmovém primyslu a pronikd i do amatérské

fotografie, jedna se tak o trend fotografie jakozto celého média.

Zavérem vyzkumu tak je, ze kvili vysoké dostupnosti jak fotoaparatl, tak zejména
grafického softwaru, a postupnému zjednodusSovéani uzivatelské narocnosti téchto pfistroji a
nastrojit dochézi k unifikaci fotografii po technické a vizudlni strance a je otazkou, jak na tuto

situaci budou Zurnalistické organizace a sdruzeni reagovat.

Cile prace byly uspé$né naplnény, ale zaroven vyvstala spousta dalSich otazek a ndméti
na dal§i zpracovani tématu. Na tuto praci by samoziejmé mohlo byt navazano vyzkumem, ktery
by byl dlouhodoby, nicmén¢ vzorek zurnalistickych fotografii by m¢l byt taktéz nahodny, a ne
zamétfeny pouze na prokazané manipulace, ¢cimz by se dosahlo piesnéjSich vysledkt funkéni
vizualni gramatiky a zaroven by se dala zméfit Cetnost manipulaci. V piipad¢ takového
vyzkumu by bylo vhodné pozménit i kli¢, ktery ma obecné vétsi potencidl, nez jaky byl
zapotiebi ke splnéni cill této prace. Dalo by se tak zkoumat, zda fotogratie vyuziva plisobeni
piimého o¢niho kontaktu, ale tfeba 1 pozy postavy, zda je tato pdza ¢i pohled zamérny apod.
Funkéni vizudlni gramatika by se tedy dala vyuZzit na zpracovani fady témat tykajicich se

fotografie.

V souvislosti s praci se jako dal$i nabizi zkoumani fotografii politikd, kdy by pomoci
funkéni vizudlni gramatiky bylo mozné srovnat a kategorizovat fotografie jednotlivych politiki
v ramci jednoho zpravodajského serveru, jednoho politika napti¢ zpravodajskymi servery, nebo
oboje dohromady. Takto by se dalo zjistit, jak je dany politik zobrazovan, zda kladn¢, ¢i
zéaporng, jak interaguje se ¢tenafem (napft. pfimym pohledem do objektivu) apod. Otazkou pro

kvantitativni vyzkum by mohlo byt zkouméni Cetnosti fotografii upravenych technikou Dodge
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& Burn, které byly v praci vyhodnoceny jako problematické. Z hlediska kvalitativniho
vyzkumu by bylo jisté zajimavé zjistit, jak lidé reaguji na fotografie s Dodge & Burn, zda se
jim libi, zda je povazuji za manipulované, nebo jaky vidi a zda vidi rozdil mezi takovouto
fotografii a fotografii bez upravy. Vzorkem takovéhoto vyzkumu by mohly byt opét fotografie
zurnalistické a reklamni, ale mohly by byt zarazeny 1 fotografie vznikajici v ramci filmového

primyslu (plakaty k filmim apod.).
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Fotografie 2 — zdroj: alteredimagesbdc.org
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Fotografie 3 — zdroj: alteredimagesbdc.org

Fotografie 4 — zdroj: alteredimagesbdc.org
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Fotografie 5 — zdroj: alteredimagesbdc.org

Fotografie 6 — zdroj: alteredimagesbdc.org
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Fotografie 8 — zdroj: novinky.cz
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Qdpurci rousek a dalsich protiepidemickych opatfeni v nedéli demonstrovali v Praze.

Fotografie 10 — zdroj: Seznam Zpravy
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Fotografie 12 — zdroj: swiatobrazu.pl
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Fotografie 14 — zdroj: swiatobrazu.pl



Fotografie 15 — zdroj: Getty Images
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Fotografie 17 — zdroj: AP

dCRAZY TOWN
Seattle helpless as armed guards patrol anarchists’
‘autonomous zone, shake down businesses: cops

Fotografie 18 — zdroj: rollingstone.com
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Fotografie 19 — zdroj: lujuba.cc

Fotografie 20 — zdroj: independent.co.uk
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Fotografie 23 — zdroj: CSOB
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